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BerichtigoDgen. 

<B. auch Seite 119 n. 121.) 
S. 7 vor Vers 10a eetie C statt B. 
S. 63 desgl. 

S. 66 Z. 1 statt maxiini^n 1. mÄximileo. 
S. dS Z. 4 von unten, statt corps 1. corps. 
S. 106 Z. 11 vor Art schiebe ein: der. 
S. 110 Z. 4 statt S. 50 1. S. 60. 

Z. 8 statt eine 1. ein. 
S. 114 Z. 15 vor Nachricht schiebe ein: indirekte. 

Z. 17 muas es heissen: Er eifert gegen die fQr c 
neue Singweise sprechenden Gründe: 
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101. LBBBNSJAHR. 
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I, DIE NACHBILDUNGEN DER LAT. EÜLAIJA- 

SEQCENZ. DIE A-VERSE. DER AUFBAU DER 

LAT. EÜLALIASEQDENZ. 

Die lateinische Slilaliaeefluenz und ihre beiden Nach- 
bildungen, die lat. Sequenz Dominus i^""'' "t und die alt- 
franzßsische Eulaltasequenz , befinden sich in genannter 
Reihenfolge unmittelbar hintereinander in einem aus dem 
9. Jahrhundert stammenden Codex, der ehemals der Bene- 
diktin erabtei St. Amand am Elnon geborte und jetzt unter 
Nr. iiSjn der Stadtbibliothek in Valenci eTines aufbewahrt 
wird. Das erste und letzte Lied sind nach H. Suchiers 
Feststellung um das Jahr 880 gedichtet; ihre Entstehung 
kann im äussersten Falle nur vier Jahre auseinander liegen. 
Dem Dichter der franz. Sequenz muss also die Melodie des 
lat. Vorbildes bekannt gewesen sein. Wohl mit Kecht wird 
daher von Suchier angonommen, dass der Tonsatz der lat. 
Verse beim Gesang der ihnen entsprechenden franz. Verse 
benutzt wurde. 

Vsllig sicher ist die Versbetonung der A - Verse 
— ■^ •^ —•^ ■^ — wvj— '), da zwei dieser Verse: 
Villa. Spiritus bic erat eulaliae. 
b. lacteolus celer innocuus. 
wörtlich der metrischen Eulaliahymne des Prudentius ent- 
nommen sind, deren 215 Verse durchweg dieses Schema 
aufweisen. Suchier nimmt für die lat. A-Verse, wie über- 
haupt für das ganze lat. Gedicht, Cäsur vor der viertletzten 
Silbe an. Um diese Cäsurlage in Vers Ib zu erzielen, 

') Der besaeren Übersicht wegen sind in dieser Schrift Oberaü 

die metriacben Zeicben angewandt, doch bedeutet ~ nicht zwei Moren 

and .. eine More, Bondern _ ist das Zeichen der Iktsilbe nnd ^ das der 
Silbe dea leichten Taktteila, 

/■' 
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DIE LATEINISCHE EÜLALIASEQUENZ. 



A. I.s G^ntica v{rginis i 

b Concine su^visson^ cithar^ 
A. II. a Est operse quoniÄm precium. 

b CUngere c^nnine m^rtyrilStn. 
B.(=E) III.s Tuam ego voce sequar melodiam. 

b Atque laudem imitabor ambrosiam. 

C. IV.a Fidibus cane melos eximium. 

b VocibuB ministrabo Buffragium. 

D. V.a Sic pietate[mj sie humanuni Ingenium. 

b Fudieee Qetum compellamus ingenitum. 

E. (=B) VI.a Hanc puelkm nam juventae eub tempore. 

b Nondum thoris maritalibus habilem. 
£. (=B) VII. 8 Hoatis equi flammis ignie inplicuit. 
b Moz columbae evolatu obBtipuit. 

11. TKIL. 

A. Tin.a Spfritua hic erat eolaliSB. 

b hicteoluB celer innocuus. 

B. (=E) IX.a NuUis actis regi regum displicuit. 

b Ac idcirco stellis caeli se miscuit. 

C. X.a FamuloB flagitemus ut protegat. 

b Qui sibi laeti pangunt armoniam. 

D. XI. a Devoto corde modos demus innocuoa. 

b Ut nobis pia deum nostrum concüiet. 

E. (=B) Xll.a Ejus nobis ac adquirat auzilium. 

b Cujus Bol & luna tremunt Imperium. 

SCHLTI8S. 

A. XIII. a Nos quoque mu[n]det a criminibus. 

b Inserat ^t bona sideribus. 
A. + b. XIV. St^m[m]ateluminisaureol£deofamulantibus. 
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DIE ALTPRANZÖSISCHE EÜLALIASEQENZ. 

I. TKIL. 

A. I.a Boona pulc^Ila fut ^lali^. 

b B^I avret ct^rps bellezour anim^. 

A. 2.a Voldrent lavSintre li dSS inimi. 

b Voldrent la^re di^vle aer vfr. 

B. 3.a Elle nont escoltet les mala coa selliers. 

b Quelle cleo raneiet chi maent sub en ciel. 
G. 4.a Xe por or. ned ar gent. neparamenz. 

b Por manatce regiel nepreiement. 

D. 5-a Ni u le cose non 1a povret omque pleier. 

b La polle sempre non aniaet lo deo meneatier. 

E. 6.a E poro fut preeentede maximiien. 

b Chi rox eret aeels dis sovre pagiens. 

11. TEIL. 

A. 7.a Uli en «Srtet dont Im nonque ehielt. 

b Qu^d eile fuiet lo n^ni chreati Wo. 
A. 8.a Ellent adunet lo soon elem^nt. 

b M^lz Bostendr^iet les ^mpedem^atz. 

A. 9.a Quelle perd^see aa virginit^t 

B. b ForoB füret morte a grand honeBtet. 

B. 10. a Enz enl fou la*} getterent com arde toet 

b Elle colpes non avret poro noa coiat, 
D. 11. a Aczo nos voldret con creidre li res pagiena. 

b Ad une spede li roveret tolir lo chieef. 

D. 12.a Ls domnizelle cellekose non contredist. 

E. b Volt lo aeule lazaier si ruovet kriBt. 

SCHLUBB. 

C. 13.a Infigure de colomb volat aciel. 

b Tuit oram que por noa degnet preier. 
C. 14. a Qued avuiseet denos cbristus mercit. 

b Post la mort & alui nos laiat venir. 
b. Par aouve dementia. 



*) HS, Tencfarieben lo. 
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SEQUENZ DOMINUS CÄELI REX. 
(nach P. V. WinterfeldB Nenlesmig]*). 

I. TEIL. 
A I.a Diiminus cSeli rex ^t condittir, 

ß MknA et terrae fom^s et auctor, 
B(^E) II.a OmDem iussit creaturam sab consona 

ß Observare legem pacis armonia: 
C in.« Ut algori cslor crepitaas 

ß Atque limphis aer volitans 
A IV.« P^H fiSedere dinveniant, 

ß S(c quoque stAtum rerum ct^nfici^t: 
A' V.a Quatinus frigoris rigor 

D' ß Igneam temperet*) vim placido fomite, 

E' VI.a Liquor item mixtus auris madens aridis 

ß Flatum vitae comministret terra genitis, 
E' VII.« Cuncta colunt iura pacis atque fidei 

ß Arva polus et profundi stangnum pelagi — 
E(=B) VIII. a Solus homo fraude captus daemonica 

ß Pacem vitat atque apernit concordiam, 
E(='B) IX.u Magie iras et earum supplicium 

ß Quam quietis amana tempus innocuum*). 

*) Ich w&r Behr erfreut, daBS leb aninittelbar vor Drnckle^ng 
dieBer Schrift die von P. v. Winterfeld in der Zeittchtift Wr dentsches 
Altertum und deutsche Litteratnr veröBentiichte Neulesnng dieser Sequenz 
erhielt. M&ngearte im Catalogne des ManuBcrits de ia BibliothSqne de 
V&lenciennee, Paris nnd ValencienneB 1889, 8. 124 veröffentlichte Lesung, 
die icli benatzt hatte, konnte daher noch beseitigt werden. Sie enthalt 
eine Reihe von Lesefehlern, z. ß, madescat statt madens, quam qnibus 
vis statt quam qnietia, in picere statt vira pineae n. a. m. P. v. Winter- 
felds l«siing ist hier genau wiedergegeben, auch da, wo ich nach alter 
Manier noch u statt v schreibe; z. B. sangriues. Hinzagefilgt sind von 
mir nar die Bezeichnang der Versarten, sowie die Ikte der A- Verse. 

*) Hs. temperem, ignocuaro. 



.yGoogIc 



II. TEIL. 

A X.(i Unde bell^rum clad^s oritur 

ß GUdiis multi saevfs pereunt. 
B(— E) XI.« Apud quosdam fit civilis discordia: 

ß Frater fratrem Bpoliando discruciat; 
C XII. o Si rodentes viri muluo 

ß Bibunt sangvinia afänitim. 
A XIII.u Talibus homines ä^giti{s 

ß Stigios spfritus conglomerant, 
A' XIV.« Visitent ut humanorum 

D' ß Rabiem scelemm luxurism crimiDum, 

£' XV.a Inipiorum et abisso mergant cuneos, 

ß Qui armati persequuntur Christi famuloa. 
£' XVI. a Unde princeps inferorum flammia obsitus 

ß Gaudet tantos abiturus mortis socios, 
E(=B)XVII.u Quos terrenus furor simul invidia, 

ß Tormentorum reos mittit in TartAra; 
£(=^B) XV1II.U Ibi fructuB metent irae eangvineae: 

ß Sulpitur veritiea et gehennaa vini piceae. 
eCHLUSS. 

A XIX. a Domine ( cSeli rex ^t conditor, ) 

ß M^ris ( et terrae iom^a et auctor, ) 
B(=E) XX.ft Uaec tormenta tuis aufer fidelibus, 
ß Tolle lites äuge pacem fer gaudium 
b. Tibi servientibus. 

stellt er die Worte Buavissona cithara um. Seiner Ansicht 
nach bilden dann nur noch die Verse IIa und VIb eine 
Ausnahme von der allgemeinen Regel. Suchier hat hierbei 
den Vers Xllla Übersehen, in dem die Cäsur nicht zwischen 
a und criminibus liegen darf. In Bezug auf die Gliederung 
(Distinktionen) der Gesangverse herrschte nämlich im Mittel- 
alter der gesunde Grundsatz: „Observandum quoque dico 
distinctionum rationem, id est, ut scias, quid cohaerere 
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convflniat, quid disjungi. (Scola") enchiriadis de Musica, 
abgedruckt bei Gerbert, Scriptores ecciesiastici de Musica 
Sacra. St. Blasien 1784, Bd I, 183 b). Das ist dem Sinne 
nach genau dasselbe, was Bartsch (Die lateinischen 
Sequenzen des Mittelalters, Rostock lä6S, S. 75) verl&ngt: 
»Die Abteilung (der Glieder) muss derart sein, dass Wörter, 
die durch den Sinn zusammengehören, nicht auseinander- 
gerissen werden; also die Pr&position ist nicht von ihrem 
Casus zu trennen u. s. w." Ein Sänger des 9. Jahrh. wDrde 
daher die Cäsur vor a criminibus gelegt haben, nicht 
zwischen diese beiden Worte. 

Was nun Suchiers Umstellung der Worte suavissona 
cithara anbetrifft, so hat P. v, Winterfeld sie verworfen, 
weil dadurch das Metrum verletzt werde. Nach ihm sind 
die Ä- Verse keine rhythmischen, sondern metrische Verse, 
suavissona cithara soll nicht Vokativ sondern Ablativ sein; 
dar Dichter spricht nicht zu seiner Zither sondern zum 
Zitherspieler. Metrische A -Verse in einem im Übrigen 
rhythmischen Gedichte können hier allerdings nicht be- 
fremden, da, wie bereits erwähnt wurde, zwei dieser Verse 
einem metrischen Hymnus entnommen sind. — Mag man 
nun aber die Ä -Verse als metrische oder rhythmische an- 
sehen, gesungen sind sie, wie in Abschnitt VIII nachge- 
wiesen werden wird, nicht cum ratione metrica, d. i. in 
gerader Taktart, sondern vielmehr in der Taktart der 
I rhythmischen Daktylen, dem '/* Takt. FUr die Beurteilung, 
' ob die Umstellung der beiden Worte zulässig sei, sind da- 
her auch rhythmische Gründe massgebend , und aus diesen 
ist die Umstellung ebenfalls zu verwerfen. Ohne Umstellung 
der beiden Worte bilden die vier ersten A-Verse eine einzige 
ganz vortreffliche rhythmische Periode. Bis zur Mitte des 
zweiten Verses herrscht gleicbmässiges Wiegen in Daktylen'), 
dann geht die Bewegung in schwunghaften Anapästen auf- 

') In der aus St. Amand stammenden, jetzt in Valenciennes auf- 
bewahrten ältesten Handschrift dieses Werks iat dasselbe „scola", mcbt 
„Bcbolia" benannt, 

') Der Cbaniktet der sine ratione gelesenen und gesnngeneo 
Daktylen kann durchans verschieden sein; der rationale (metrische) Dak- 
tylus ist konstant f ^ i, der irrationale (rbythmiscbe) Daktjina da- 



.yGooglc 



— 11 — 

warte bis zum Ende des dritten Verses, um endlich im 
vierten Verae in sanft abäiessenden Daktylen (clangere und 
carmine haben keinen Versnebenton) zur Ruhe zu kommen. 
Das ist künstlerisch und schön. Suchiers Wortumstellung 
vernichtet die Feinarbeit eines Künstlers. Dass hier nicht 
Zufall , sondern thateäcbüch Feinarbeit vorliegt , erkennt 
man aus dem franz. Gedicht; auch dort bilden die vier 
ersten A-Verse eine einzige grosse Periode, welche an 
rhythmischer Schönheit die des lat. Qedichts noch Über- 
trifft, 8. Abschnitt VIIL Dennoch ist das lat. Vorbild in 
seinen Einzelheiten stark benutzt. 

^st I öperSB I qtioni^m | pr^iiim 

bei I ävret cttrps j b&llezöur | änim^. 
(suavisjson^ cUhar^ — li d^ \mml. 
Noch ein weiteres Moment spricht gegen die Wort- 
umstellung. Bei ihr empfinden wir in drei der ersten vier 
A-Verse die gleichen rhythmischen Oruppen — w w | —■^■^\ 
— ^ ^ —. Nur in IIa fUhlen wir eine andere Gruppierung 

In der Form, in der uns das Gedicht überliefert ist, 

-w„|-„„|-„„- 

aber haben nur der erste und der letzte der vier Verse die 
gleiche Gruppierung, die beiden mittleren weichen von ihnen 
ab, sind aber auch untereinander nicht gleich. — Zwei 
Gleiche la und Hb schliessen also zwei Varianten Ib und 
IIa ein. — Dies Prinzip wiederholt sich mehrere Male beim 
Aufbau der Sequenz ; man kann es geradezu als das „Kon- 



gegen ist variabel, er nähert eich bald mebt bald weniger den Werten 

r* 5 r I P 5 J I r r r. in d« Form r* 5 r tat er einen starken 
Verenebenton. Je nacli dem WertverbältniB der drei Silben zn einander 
kann der rfajtbmiscbe Daktylns hUpfend, wiegend, ebenscb reitend, ab- 
fliegend etc. sein. Beim rhytbraiBcben Anapäst liegen die Verhältnisse 
ähnlich. Im weiteren nnterscheiden sieb die metrische nnd tb;tbmische 
daktylische Zeile darch die Taktart, die erstere bat gerade, die letztere 
ongerade Tafctart (■/, Takt). (Eingehender Nachweis in Abachn. IV.) 
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structionsmotiv* des Dichters bezeichnen. — Zur Erläute- 
rung musfi hier bereite a]a gesichert angenommen werden, 
was erat im weiteren Verlaufe dieser Schrift erwiesen 
werden wird. Demnach hat das Gedicht Oberhaupt nur 
zwei Vers-Grundtypen, den A-Vera und den B-Vers. Der 
lateinische B-Vers und E-Vera sind rhythmisch identisch; 
sie werden nur in Rücksicht auf das französische Gedicht, 
bei dem sie verschieden sind, unterschieden. — Hier, bei 
der Aufzeichnung des Baues der lat. Sequenz wird des 
besseren Überblicks wegen statt E das diesem identische B 
gesetzt. Der C-Vers und der D-Vers sind lediglich Varianten 
des B-Verses, der C-Vers hat im ersten Versfusse eine un- 
betonte Silbe weniger, der D-Vers eine unbetonte Silbe mehr 
als der B-Vers. 

Der Aufbau der Sequenz ist folgender: 

1. Teil. AA. AA. BB. CC. DD. BB. BB. 

2. Teil. AA. BB. OC. DD. BB. 

Schluss. AA. Ab. (b = den 7 letzten Silben des 

B-Verses). 

Im ersten Teile folgen also auf die vier das Constructions- 
motiv enthaltenden A- Verse die Verspaare B, C, D, B; zwei 
Gleiche B und B schliessen also wiederum zwei Varianten 
C und D ein. Dann wird das Verspaar B nochmals wieder- 
holt, damit die beiden B-Verspa»re am Schluss gleichsam 
das Gegengewicht zu den beiden A-Verspaaren am Anfang 
bilden. Dass ein derartiger Gedanke thatsächlich dem Dichter 
vorgeschwebt hat, wird durch den zweiten Teil der Sequenz 
erwiesen , in welchem dem ^inen A-Verspaare am Anfang 
nur ^in B-Verspaar am Schluss gegenQbersteht. — Auch 
im zweiten Teil werden die beiden Varianten C und D wieder 
von zwei Gleichen eingeschlossen. 

Man mag diese Art des Aufbaus eine architektonische 
Spielerei nennen, die Mönche jener Zeit fanden eben an der- 
artigen Spielereien ein VergnUgen; jedenfalls ist der Auf- 
bau logisch gedacht und verständlich, — mit Suchiers Wort- 
umstellung aber wird er unverständlich. 

Betrachtet man nun das auf S. 11 gezeigte Bild der 
vier ersten A-Verse, so lässt sich aus ihm schon erkennen, 
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dass , wenn Überhaupt eine Gliederung der Ä>Verse ange- 
nommen werden soll, dies nur die Dreigliederung sein kann; 
denn der Vers c^ncine suavissona cithar^ hat entweder zwei 
Cäsuren oder gar keine. — Die Cäsuren sämtlicher A-Verse 
sind überhaupt so geriogfQgig, dass man die Verse sehr 
wohl als ungegliedert bezeichnen könnte. — Erst an den 
B-C-D-E- Versen werden wir später erkennen , dass der 
Dichter die A-Verse nicht als cäsurlos, sondern als drei- 
gliedrig gedacht hat. — Liegt nun gegen die Annahme der 
Dreigliedening ein Bedenken vor? doch nur dann, wenn die 
Zweigliederung bei den älteren Sequenzen die Regel gewesen 
wäre. — Das aber ist, wie von Ferd, Wolf) und Bartsch 
längst festgestellt ist, durchaus nicht der Fall. Selbst in 
den Vereikeln desselben Gedichts ist manchmal die Zahl der 
Versglieder nicht die gleiche. So hat das Hauptstück von 
Notkers „Puella turbata" grösstenteils vier Glieder, von den 
beiden Versikelpaaren des Schlusses hat dagegen das erste 
dreigliedrige, das zweite fünfgliedrige Versikel (s. S, 23), 

Die A-Verse der Sequenz Dominus caeli rex haben, 
wenn man sie Überhaupt als gegliedert ansehen will, zwei 
Formen. 

Dominus cfiBli rex ^t condit^r — v^^^|— w^'j— w^ — 
M^ris et terrae fom^ et aucttir — ■.z^ — v^|^^ — '^^^ — 

Die französischen A-Verse bestehen aus Halbversen, 
die kreuzweise durch Reim oder Assonanz gebunden sind. 
Nur das erste Paar macht eine Ausnahme. Wollte man 
Qoethischem^) Beispiele folgen, so mUsste man jedem Halb- 
verse eine besondere Zeile einräumen: 



^ Fetd. Wol!, Über die Laie, Sequenzen und Leiche, S. 31 und 
Bartsch, Sequenzen, S. 75. 

'] Hier seien namentlich erwähnt die dem Bsn der A-Verse 
seht nahe kommenden Yetse: 

Tage der Wonne, 

Kommt ihr so bald? 
Schenkt mir die Sonne, 
Hflgel and Wald, 
vergl. die AnsFühning Aber das Absetzen der Glieder in Zeilen bei 
Bartsch, Sequenzen, S. 73 und 74. 
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V^ldrent lav^Dtre 

li des inimf. 
V^ldrent la^re 

di&vle aer v{r. 

Uli en ortet 

dont IST Donque ehielt. 
Qu^d eile fiiiet 

lo nom chresti mn. 

Ellent adunet 

lo sobn elem^nt. 
M^Iz sostendr^et 
les ^mpedem^ntz. 
Auch die B- Verse des franz. Liedes sind kreuzweise 
durch Iteim oder Assonanz gebunden: 
Elle nont escoltet 

les m^ls con sellwrs. 
Quelle dS5 ran^iet 

chi mSBnt sus en ciel. 
Dass hier nicht blinder Zufall vorliegt, geht aus dem 
Vereikelpaar 9 hervor, in dem eiu A-Vers mit einem B- 
Verse gepaart') ist: 

Quelle perd^sse 
sa vfrginit^t. 
Porös filret morte 
a grÄnd bonest^t. 
Perdest bedurfte hier des Verses wegen der Silben- 
vermehrung, hätte aber analog raneiet (fUr reneit) und 
deguet (für deint) zu perdesset werden mflssen. Mit Rück- 
sicht auf den Reim wurde jedoch das t am Schluss des 

*) Das wiederholt eich im Terapftar 13, in dem ein D-Ters mit 
einem E-Terae gepaart ist. Aach Notker paart laweileo Verse von 
nDgleichem Typaa, vergL Bart«ch, Sequensen, 8. &2 B. 
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Verses abgestossen. — Eoschwitz' Ansicht, dass es wegen 
des nachfolgenden s in „sa" abgestossen sei, dürfte sich 
gegenDber ,inaent sns* in Vers 3 b nicht aufrechterhalten 
lassen. 

Den kreuzweise gereimten bezw. assonierenden Halb- 
versen gegenüber steht das erste Versikelpaar : 
Boona pulc^Ua 
fut Sulalta. 
B^l avret corps 
bellezcnr anima. 
Wollte der Dichter nicht auf die Anapäste des Verses 
^t I öperSe | qu6niam [ pr^cium 
verzichten, so musste er den Reim und das Oliederungs- 
Bchema zum Opfer bringen. 
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II. SEQUENZEN-MELODIE UND SEQDENZEN- 
TEXT. 

Lange Zeit, mindeBtens sieben Jahrhunderte lang, hat 
man die Singweise in Tönen von gleicher Dauer als das 
Obarakteristische des Oregorianiscben Gesangs angesehen, 
und noch heute ist mancher dieses Glaubens. Doch ist es 
eine Legende, dass diese Singweise von Gregor dem Grossen 
eingeführt sei; sie ist frühestens zu Ende des 10. Jahrb. 
aufgekommen. Im 9. Jahrh. war der Kircbengesang noch 
ausscbliesslich numeros; selbst die Psalmen wnrden im Takt 
gesungen. Das ist längst durch Scbubiger bewiesen. Wenn 
dennoch sein Beweismaterial, um einige weitere Stellen ver- 
mehrt, im Anhang unter A zusammengestellt ist, so geschieht 
es, um die Nachprüfung zu erleichtern. 

Bei den Hymnen entstand taktmässiger Gesang schon, 
wenn die Melodie einfach dem Rhythmus des Verses folgte. 
— Doch sang man zu Bedas Zeit die rhythmischen jam- 
bischen und trochäischen Hymnen nicht in den irrationalen 
Numeris rhythmischer Verse, sondern in den rationalen 
metrischer Verse. Im 9. Jahrh. dagegen berichtet Aurelianus 
Reomensis, dass die rhythmischen Hymnen nicht noch me- 
trischer Ratio, sondern nach rhythmischer Modulation ge- 
sungen seien. Der Unterschied zwischen den beiden Ge- 
sangsarten wird S. 23 ff. bei den Sequenzen dargelegt werden. 
Da die sogenannten ambrosianischen Hymnenverse — me- 
trische wie rhythmische — 4 Takte hatten, also die beste 
Zahl für einen .rhythmischen Satz*, so verlief der Hymnen- 
gesang in den denkbar einfachsten und regelmässigsten 
Formen. Auf jede Silbe des Verses musste naturgemäss 
4'me Bewegung der Melodie fallen. 
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Beim Taktgesange der nicbt aas Taktversen be- 
steheoden Texte, z. B. der Psalmen, lassen sich rhythmische 
Sätze von gleicher Taktzahl herstellen, wenn einzelnen 
Silben mehrere Bewegungen der Melodie zugeteilt werden. 
Häufig finden wir auch in alten Antiphonaren, dass über 
einer Silbe mehrere Neumenzeichen stehen ; die Möglichkeit, 
dass manchmal auf diese Weise rhythmische Sätze von 
gleicher Taktzahl geschaffen wurden, liegt also vor. Dass es 
geradezu Regel war, ist nicht anzunehmen, da selbst in den 
Sequenzen, die, wie wir sehen werden, Taktverse waren, 
die rhythmischen Sätze mehrfach nicht von gleicher Takt- 
zahl waren. Fest steht also nur, dass die Texte im Takt 
gesungen wurden. Das war selbst bei Prosatexten nicht 
allzu schwierig. Zwar sind hier die Abstände von einem 
Wortaccent zum andern ganz verschieden, doch hatte man, 
selbst weuD cum raüone metrica gesungen wurde, in der 
Veränderung (/nttcefitAi}) der rhythmischen Agogae '°) das 
Mittel in der Hand, Takte von gleicher Dauer ") zu schaffen. 



") Btiythmiscbe Agogae Iftsat sich hier nicht durch , Tempo' 
flbereetzen, obwohl aie, wie dieseB, den Grad der Geschwindigkeit be- 
deatet. Unsei Tempo giebt ao, welche Zeitdaner der Takt bat, 
w&brend die Agogae sich aaf die Dauer der More bezieht. Solange 
die FDflse einea Venea aämtlicb die gleiche Zahl von Hören (Zeiten) 
haben, giebt die Agogae zngleich das Tempo dea Veraes an. Befinden 
sieb dagegen im metrischen Verse Ftlase von ungleichen Zeiten, z. B. 
ein Daktylus {4 Zeiten) swischen Troch&en (3 Zeiten), ao hat die Höre 
im Daktylus nur */« der Daner der Höre des TrochSna, mitbin wechselt 
die Agogae in den einzelnen FQssen, während die Zeitdaner des Takts 
— das Tempo — aicb gleicJi bleibt Die Yerftndernng der rhythmischen 
Agogae l&sst sich vortrefflich an den Notkerscben Versen anf S. 22 nnd 
23 beobachten. 

") Fnss der Alteo und modemer ^Takt' (als Abscbnitt veratanden) 
decken aich nur bei aolcben Füssen, die mit dem goten Taktteil be- 
ginnen. Wir rechnen von Taktstoss (NiederschIt^;) m Taktstoss ond 
nennen den zwischen zwei TaktstOssen liegenden Zeitatncbnitt .Takt*. 
Aach den Alten war sehr wohl bekannt, dass Rbythmos nar vorhanden 
ist, wenn die „spatia" von gleicher L&nge sind. Uarins Victorinns 
(Keil, Gramm, lat. VI, S. 43) gehreibt hierüber: Aiistoienus antem alt non 
omni modo inter ae composita tempora rhythmnm facere. nam coitns 
tempomm commanis est rhythmo et arhytbmiae. onde si apte con- 
grnant apatia, rhythmom facinnt, ai contra, arbytbmiam. 
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Auch brauchte durchaus nicht jeder Wortaccent als rhyth- 
mischer Accent benutzt zu werden. Innerhalb der Zeile 
konnten also die Schwierigkeiten, welche der Text bot, be- 
seitigt werden, häufig aber nicht an den Zeilenanf^gen 
und den ZeilenschlUssen. Hatte z. B. die Melodie jambische 
Form, während im Texte der Wortaccent auf der ersten 
Silbe stand, so musste entweder der Rhythmus der Melodie 
oder der Wortaccent verletzt werden. Desgleichen boten 
die Zeilenschlttsse Schwierigkeiten, namentlich wenn beim 
rhythmischen Ausgange — w w — die Zeile nicht mit einem 
einsilbigen Worte endigte. In allen solchen Fällen galt der 
Grundsatz, dass die Musik, wie die Heilige Schrift, sich 
nicht den Accentregeln der Grammatiker unterwürfe. Man 
.sophistizierte"'^) Accente und unterdrückte überschüssige 
Silben. Diese Gleichgültigkeit gegen die Accentregeln 
macht sich auch bei den Dichtem lateinischer rhythmischer 
Eirchengesänge bemerkbar. Am stärksten tritt die Ver- 
nachlässigung der Accentregeln bei den Anfängen jambischer 
Verse und den Ausgängen katalektischer daktylischer Verse 
hervor. Von den Ausgängen der neun A-Verse des lat. 
£ulalialieds ~ ^ w — entspricht nicht ein einziger der rich- 
tigen Wortbetonung. Auch im franz. Eulalialiede stehen in 
zwei Versen, welche mit lateinischen Wörtern schliessen, 
Bophistizierte Accent« im Versausgange (enlalia und anima); 
in einem dritten Verse ist eine Silbe unterdrückt (inimf statt 
inimici); dagegen stehen die Ikte auf den französischen 
Wörtern tadellos. Die franz. Accente sind also dem Dichter 

**) Die VorBcfariften der ,Io8titnta patrnm de modo peal- 
lendi sive cantsndi" (abgedmckt bei Gerbert, Scriptorea ecclesiastici 
de MuBica, St. BlasieD 1784, I, S. 6 und 7) besaigen: Qaomodo ergo Toni 
deponantur in finslibns propter diversoa acceDtna, dodc dicendam eat. 
OmniB enim Tanonim depoaitio in finalibos, mediia vel altimia, non eat 
aecundnm accentnm verbi, Hed Becnndnm muBicalem melodtam Toni 
facienda, sicnt dicit FriBcianna: Mnaica non SDbjacet regnlis Donati, 
aicut nee divina Scriptwa. Si yero conyenerit in annm accentas et 
roelodia, commnniter deponaiitur ; ain anteiu, jnxta melodiam Toni, cantas 
sive Paalrai terminentiiT. Nam in depoaitione lere omninm Tonomm. 
Mnsica in finalibna Veranani per melodiam aabprimit syllabas, et acceutoa 
Bopbisticat, et hoc maxime in Paalmodia.' 
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heilig, und jene beiäeo lat. Wörter scheinen nur gewählt 
zu sein, weil bei ihnen Accente sophistiziert werden durften. 

Während nun bei den Hymnen, der Psalmodie und 
sonstigen Eirchengesängen der Text das Ursprüngliche, 
die Melodie das Hinzugefügte war, lagen die Verhältnisse 
bei den Sequenzen gerade umgekehrt. Nach dem 
Zeugnis des Notker Balbulus (s. dessen Brief an dsn 
Kanzler Liutward, Erzbischof von Vercelli) sind Sequenzen- 
Dichtungen erst entstanden, als es längst Sequenzen- 
Melodien gab. Diese waren ein sich vor den Übrigen 
Eirchengesängen durch grossere Beweglichkeit auszeichnen- 
des (pneumatice psallere), lang ausgedehntes Älleluja. 
Wegen der Länge der Melodie war ea schwierig, die ein- 
zelnen Bewegungen so genau im Gedächtnis zu behalten, dass 
völlige Übereinstimmung beim Chorgesange herrschte. 
Man war daher schon vor Notker auf den Gedanken ge- 
kommen, den Melodien Texte unterzulegen (versus ad se- 
quentias). Sollten diese ihren Zweck erfüllen, so musste 
jede Bewegung der Melodie durch eine Silbe belegt werden 
(aingulae motus cantilenae singulaa syllabas debent habere.'^) 
Dagegen hat Notker anfangs Verstössen; er ist Über die 
Notwendigkeit dieser Massregel von Iso belehrt worden. 

Wird nun eine sich im Takte bewegende Melodie 
so durch den Text gedeckt, dass auf jede Bewegung je eine 
Silbe f&Itt, so muss der Text notwendigerweise ein Takt- 
vers sein, dessen Ikte mit den Ikten der Melodie 
Übereinstimmen. Der gelesene Vers bringt daher den 
Rhythmus der Melodie zum genauen Ausdruck; doch wird 
man immer mit den gleichen Verstössen gegen die Accent- 
regeln zu rechnen haben, die in den rhythmischen Versen 
der Kirchenlieder für erlaubt galten. 

Je mehr nun in der Melodie das .pneumatice psallere" 
zum Ausdruck kommt, um so verschiedenartiger müssen 
die einzelnen VersfUsse der Dichtung sein, oder im Sinne 

") Anf S. 16 wurde bereits gesagt, iaas dies nnturgemaBB bei dea 
junbischen nnd trochäücbeii HjnuieD anch der Fall wu. Für die flbrigen 
Kircbengesänge aber gUt dies Oeseti dnrcbana nicht; 8. z. B. das „Gloiia 
in Excelsie* vom Papst Leo IX. bei Schnbiget, Exempla Nr. 52. 
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unserer modernen Rhyttimik gesprochen, um so verschie- 
dener wird die Zahl der Silben sein, die sich in die 
einzelnen Verstakte zu täilen haben. Wenn dennoch 
die Zahl von 5 Silben nicht überschritten zu sein scheint, 
80 lässt sich dies vielleicht dadurch erklären, dass beim 
Chorgesange die rhythmische Beweglichkeit der Melodie in 
massigen Grenzen bleiben muss. Immerhin lässt sich 
auch mit 5 Silben bei nicht gar zu langsamem Tempo schon 
eine lauföhnliche Bewegung erzielen, z. B. mic^ntia lumi- 
niria. Einige Sätze aus Notkers ,PueIla turbata' '*) mOgen 



") P. V. Winterfeld meint, es sei nicht woblgetban, dasa ich in 
einer frttlieren kleinen Schiilt (Znt lat. nnd Iranz. Enlalitt) die St. Galler 
Sequenzen herangezogen habe, mit denen die Seqnenz anf die hL Enlalia 
nicht« zn thnn habe, so wenig wie mit den LimoDsiuer oder engUacben 
Seqnenzen. Da ich hier wiedenim das Gleiche tirae, ao glaube ich fae- 
grllnden zu mttssen, weahalb ich jener Meinung nicht beizntieten vermag. 
Die Slteaten auf ans überkommenen Seqnenzendicbtnngen aind fast 
gleichzeitig in weit von einander liegenden Benediktinerabt«ien ent- 
standen. Die Ann^me. dasa man in jedem dieaer Orte aelbatändig anl 
die Idee Tcrfallen sei, den Seqnenzennielodien Texte nnterznlegen, ist 
aaageacblossen, da Notker Balbalua berichtet, daas er die ersten Tcrsaa 
ad aequentias aus einem Anthiphonar kennen gelernt habe, das ein Mönch 
des unterhalb Bouen an der Seine gelegenen Kloatera Gimedia mit sieb 
fnbrte. Das also steht fest, SL Gallen war nicht der Draprungsort der 
Seqnenzentexte. Da Gimedia 861 zerstört wurde, so atebt ferner fest, 
dass es Bcbon am die Hitte des 9. Jabth, Seqnenzentexte gab. Die 
rasche Verbreitung der neuen Dichtnngaform erklärt sieb, wenn wir 
einen Blick auf den Verkehr werien, der im 9. Jahrb. zwischen den 
Abteien des Benediktinerordens herrschte. Die Fuldenser Benediktiner 
Hrabanus Haums und Halmon ziehen nach Tours, um den Unterricht 
Alcaina zu geniesaen. Äla wenige Jahre apäter Hrabanna Haurua Schnl- 
Torstand in Fulda wird, sitzen zu seinen FUsaen der Reichenauer Bene- 
diktiner Walafrid Strabo, der Weiaaenbarger Benediktiner Otlrid, die 
St. Gallener Benediktiner Werimbert, Hartmnot, der Benediktiner Ser- 
vatua Lupus von Ferri^res. Notkers Lehrer in der Unsik ist der Bene- 
diktiner MarcelluB, der von Irland nach St. Gallen gekommen war. Der 
Elnonenser (8t. Amander) Benediktiner Uacbald vollendet aeine Studien 
in Anserre bei dem Benediktiner Heiricas. Hacbald wird dann 
SchaIvorst«nd in St. Amand, aiedelt 883 in gleicher Eigenschaft 
nach der Sithienser Benediktinerabtei Aber, deren bisheriger Schnlvor- 
atand an den englischen EOuigshof berufen war. In den 90er Jahren 
lehrt Hucbald in Beims in Gemeinschaft mit dem Benediktiner Remigins 
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zur Erläuterung des Vorhergehenden dienen. (Die senk- 
rechten Stri che versinnlichen die Takteinteilung.) Es em- 
AltisBiodorei^ (Anxerre). Dieser wird dann ep&ter als Lebrei nach 
Paris bernlen, wahrend Hncbald nach St. Amand zarnckkehrt. 

Die Torstebenden Angaben genügen hinreichend, nm erkennen za 
lassen, dasB im 9. Jahrb. die einzelne Benediktinerabtei Iceinen geieüg 
in aicb abgeachlosBenen Kreis bildete; man darf vielmehr eine Reihe von 
Benediktinerabteien geradezu als die UniTersitäten jener Zeit bezeichnen. 
Was an einer soloben Universität Nenes von Belang erdacht wurde, das 
blieb nicht ihr anaschlieasliches Eigentnm, aondern mnaate notwendiger- 
weise raach in den Besitz aller Übrigen übergehen. Der Annahme, daaa 
die Erfiodnng der Seqaenzendichtang von einem Einzelnen ausgegangen 
sei, steht daher nicht das Bedenken entgegen, dass die Erfindung dann 
nur eine äusserst langsame Terbreitnng htltte finden kOnnen. 

Wie aber Kotker nacbweisUch die Anregung zar Dichtung von 
Sequenzen nicht von Bt. Amand ans erhielt, so werden omgekehrt auch 
die St. Amander HOnche schwerlich von ihm die Anregung erhalten 
baben; denn sie sind bereits Seqnensendicbter zu einer Zeit, in der 
Notkers Ruf als Dichter noch nicht verbreitet war. Das verwandtschaft- 
liche Verhältnis, wie es zwischen Vater and Sohn besteht, ist also 
zwischen den Notkerschen und 8t. Amander Sequenzen nicht vorbanden. 
Wohl aber haben sie, um bei diesem Bilde stehen zu bleiben, den gleichen 
Vater oder Oroasvater. Waa sie ähnliches haben, dOrfte daher auf die 
gemeinsame Abstammung zurflckzufUbren aein. Wenn wir nun an einer 
St. Amander Sequenz eine auBäUige Erscheinung gewahren, Dber 
die wir im Zweifel sind, ob sie nicht durch ein Versehen des Schreibers 
entstanden ist, so ist es nicht nor berechtigt, sondern sogar geboten, 
nachzusehen, ob diese Erscbeionng aich auch bei den St. äallener 3e- 
qaeozen wiederfinde. Ist dies der Fall, so wissen wir, dass die Er- 
Bcheinung kein Versehen des Schreibers ist, sondern auf einem Qebrauch 
beruht, den sowohl Notker vrie die St. Amander Mönche ererbt haben. 
Dies dQrfte mein damaliges Verfahren gerechtfertigt erscheinen lassen. 

Sehen wir nun, daaa die Sippe der lat. Eulaliaaeqaenz, wie von 
P. V. Winterfeld zuerst hervorgehoben wurde, doppelten Kuraus hat, 
wahrend dies bei keiner St. Qallener Seqnenz der Fall ist, so sind wir 
za der Annahme berechtigt, dass der doppelte Kursus eine Erfindung 
von St. Amand ist. Bemerkenswert ist hierbei, dass die älteste dieser 
Sequenzen überhaupt Dicht auf eine bereits vorhandene ScqaenzeDmelodie 
gedichtet bt, sondern dass bei ihrem Gesänge die Melodie des Ambro- 
sianischen Lobgesangs „imitiert" wurde, „atque laadem imitabor am- 
brosiam" (vergl. über imitabor Abschnitt IV). Das iat nm so befrem- 
dender, als stn Jener Zeit Sequenzenmelodien in St, Amand bekannt ge- 
wesen aein müssen; denn schon die Instituta patrnm de modo psallendi 
sive cantandi des Benediktinerodena erwähnen dieae Melodien ,Tel 
sequentiaa si cantamus aive altematim aive nna aimul, concentu parili, 
Toce conaona finiatur. (a%edr. bei Uerbert, Scriptores I. S. 7 a.] 
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pfiehlt sich, beim Lesea '/« Takt zu schlagen (3 Schläge 
für den Takt) und streng nach dem Takt zu lesen. 
Nubium ciirsus ven- ttinim vo- latus 

fiSlgurum corrus- c^ti- 



4 to- 
cinsonent 

Qufn et a- 
jiibilant 

Hoc etiam") 
(p.e 



nitnium 
afmul 

itr^rum mi- 
Ältum 

Carmen coe- 
chrfstus 



s^nituB 
ÄUelu- 

cAntia lumi- 
allelu- 

l^ste 
^lelu- 



diilce 
n^a 



ii. 



mprobat 



Hfncvariae vtJlucres, cr^a- torem laudi- < 

bua '•) con- cfnite '*') cum ^llelu- 

Zur Zeit des numerosen Gesangs, also mindestens bis 
gegen Ende des 10. Jahrb., waren diese Sätze, da sie die 
gleiche Zahl von Takten haben, trotz verschiedener Silben- 
zahl , von gleicher Länge. Mit der Einführung des Ge- 
sangs in Tonen von gleicher Dauer ging der Rhythmus der- 
artiger Verse zu Grunde, denn jetzt hatte der bisherige 
Taktabschnitt von 5 Silben die 2'/e fache, von vier Silben 
die doppelte und von drei Silben die Vfitache Dauer des 
Taktabscbnitts von 2 Silben. Dadurch wurde die ältere 
Sequenz, die bis dahin ein Taktlied gewesen war, zur 
„Prosa". Es entstand die jüngere Sequenz, die wegen 
ihrer gleichartigen Fflsse auch bei der neuen Singweise 
rhythmisch war. Ganz mit Unrecht ist daher der fDr die 
ältere Sequenz üblich gewordene Name nProsa" auf sie 
übertragen. 

Während bei den Hymnen stets Gleichzahl der Takte 
des rhythmischen Satzes (Verses) vorhanden ist, findet ein 

'•) Die ErscbeiunDg, daas mehrsilbige Wörter ohne Ikt sind, finden 
wir in den Enlaliaseqnenzen wieder. Sie wird in Abschn. IT eingehend 
lieapTochen werden. 

") Vergl. in den A-Yersen des Enlalialieds citbartt, openCe, qaoni^m, 
precinm, 

") Die Oliedernngap&Qse liegt vot com; cnm allelnja moBS last 
wie ein Wort gelesen werden. 
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Gleiches bei dea Sequenzen nicht immer statt. So finden 
Bich in der Puella turbata am Schlüsse zwei Vereikel-Paare, 
die in der Zahl der Takte nicht mit den soeben gegebenen 
achttaktigen Sätzen Übereinstimmen. Von jedem Paar eei 
hier ein Yersikel gegeben : 

iNunc vos siicn can- t^te lae- t^tee allelu- Ij^. 
Niinc omnes dmite 8{mul al- l^Iuja domino al- 

I l^luja christo pneu- m^tique allelu-j&. i 

Ebenso kann, wie bereits S. 13 gesagt wurde, in dem- 
selben Gedicht die Zahl der Versglieder verschieden sein: 
Quin et astnirum, mic&ntia tumin^ria; jiibilant ^Itum, ^UelujÄ. 
Nunc vos o si^ii, cant^te laet^ntes, ^Ueluj^ 
Nunc omnes cinite, s{mul all^luja, domino all^luja, chrfsto 
pneumÄtique, ^leluj^. 

Wurden nun die Sequenzenverse cum ratione gesungen, 
oder sang man sie sine ratione metrica in derjenigen Takt- 
art, in der sie als rhythmische Verse laufen P Eine direkte 
Hitteilung hierüber fehlt. Das aber ist durchaus nicht merk- 
würdig ; denn eine Taktlehre von den irrationalen Numerie 
hat es weder im Altertum noch im Mittelalter gegeben ; sie . 
war unmöglich, so lange das Fundament der antiken Rhyth- 
mik beibehalten wurde. 

Die antike Rhythmik geht von der unteilbaren Zeit- 
einheit'^) (chronos protos, tempus primum, mora etc.) aus 
und stellt die einzelnen Füsse dar, indem sie das Ver- 
hältnis (logos, ratio) zwischen schwerem und leichtem 
Taktteil angiebt. Da die Zeiteinheit unteilbar war, so 
war dieses Verhältnis Überhaupt nur messbar und ausdrück- 
bar, wenn die Töne oder Silben des Fusses entweder 
gleich der Höre, oder wenn sie ein in ganzen Zahlen 
ausdrückbares Vielfaches derselben waren. Dies war 



") Ileärot p»r oCr im jCforo; aro.no« 

giitat'^pi. AriBüdes Qnintilianas. ed. Mnibom. Amsterdam 
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nur bei den metrischen (ptjroi, rationalen oder legitimen) 
Füssen der Fall; die Ffisse des rhythmischen Verses da- 
gegen waren irrational (alog), d. h. das Verhältnis zwischen 
schwerem und leichtem Taktteil konnte nicht ausgedrückt 
werden'*). Was aber noch wesentlicher ist, es war Über- 
haupt nicht konstant. Im ersten Trochäus eines rhyth- 
mischen Verses kann das Verhältnis 5 ; 3, im zweiten 6 : 2, 
im dritten 13 : 11, im vierten 14 : 10 sein. Im metrischen 
trochäischen Verse dagegen ist das Verhältnis konstant 2 : 1. 
Hier wird also fUr unser Empfinden der leichte Taktteil 
zur Masseinheit fUr den ganzen Takt; wir erkennen, dass 
jeder Takt drei solcher Masseinheiten hat , d. h. dass die 
Taktart ungerade ist. Beim rhythmischsn trochäischen Verse 
dagegen kennen wir den schlechten Taktteil nicht als Mass 
verwenden, weil sein Wert nicht konstant ist. Daher ver- 
mögen wir den Takt auch nicht als dreizeitig aufzufassen. 
Warum wir ihn als gerade (zweizeitig) empfinden, wird 
in Abschnitt IV eingehend nachgewiesen. 

Weil nun ftlr die Taktart des metrischen Verses und 
der metrischen Melodie das Verhältnis zwischen schwerem 
und leichtem Taktteil entscheidend ist, so ist es wissen- 
schaftlich richtig, beim Metrum von der Zeiteinheit des 
(Cbronos protos auszugehen. Anders beim rhythmischen 
Verse. Die einzige Grösse, die in ihm konstant ist, ist die 
Zeitsumme der einzelnen Takte; der rhythmische Vers kann 
, daher wissenschaftlich nur behandelt werden, wenn man 
.den unteilbaren Chronos protos verläeat und den teilbaren 
Takt als Masseinheit aufstellt. Diesen Schritt hat erst die 
moderne Rhythmik gethan. Für sie hat daher der rhyth- 
mische Vers aufgehört, irrational zu sein; er ist meeabar 
und darstellbar geworden. Fflr die antike Rhythmik da- 
gegen waren die irrationalen FUsse mathematisch nicht be- 
stimmbar ; sie konnten nur durch das GehOr erfasst werden 
(sed numerosa scansione ad Judicium aurium ezaminata 

T^r &iatr xak ml6yar^ wr ov* tjfOim ^t öioo rot ioyot rar atnur Tvt /^nx«' 

/iifäj ilnrir »föc äilila. AiistideB Qnintiliiuiaa, ed. Maibom, S. 34. 
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(Palaemon); sed nuinero syllabaraiD, atque a censura diju- 
dicator aupium*. (Aorelianus Reomensis). 

Der Mensch aber bedarf der wiBBenschaftlicheo Takt- 
lehre nicht, um eine Taktart in Praxi anwenden zn können. 
Schon zu Palaemons Zeiten (Mitte des ersten Jahrhunderts), 
wurden in Rom die cantica poetarum vulgarium^ in irra- 
tionalen Numeris gesungen, d. i. in der Weise, wie wir 
heute fast ausschlieBslich unsere Taktlieder singen. — Fflr 
die Entscheidung, ob der Gesang in irrationalen Numeris 
auch bei Eirchenliedem neben dem metrischen Oesange Ver- 
wendung gefunden habe, sind die Quellen äusserst dUrftig. 
Beda benutzt in seiner Metrik tür die Erklärung des 
rbTthmischenTersesmiteinigenÄnderungendiePalaemonische 
Erklärung: Videtur autem rbythmus metris esse consimilis, 
quae est verborum modulata compositio non metrica ratione, 
sed numero syllabarum (numerosa scansione des Palaemon) 
ad Judicium aurium examinata, ut sunt carmina vulgarinm 
poetarum. Et quidem rhythmus sine metro esse potest, 
metrum vero sine rfaythmo esse non potest: quod liquidius 
ita definitur. Metrum est ratio cum modulatione, rhythmus 
modulatio sine ratione: plemmque tarnen casu quodam 
invenies etiam rationem in rhytbmo non artificis moderatione 
servatam, (non artificii observatione servata, Palaemon) sed 
sono et ipsa modulatione ducente, quem vulgares poetae 
necesse est rustice, docti faciant docte; quomodo et ad instar 
jombici metri puleherrime factus est hymnus ille praeelarus: 

[0] Rex aeterno Domine 

Renim creator omnium 

Qui eras ante saecula 

Semper cum patre filius 

") Bhytbmaa qDid est? Verbonim modolata compositio non metrica 
ratione, sed nomerosa Bcansione ad jadicinm anriam examinata, nt pata 
veluti sunt cantica poetatnm valgariiim. Ars PalaemoniB de metrica 
institatlone, abgedruckt in Keil, Gramm. YI, S. 20ö. Du Wort ,;CaDtica'' 
IftSBt ea als sieber erBcheinen, dasB die Lieder der poetamm vulgarinm 
nicht allein sine ratione metrica gesprochen, sondern anch so gesungen 
wurden. 
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Et alü Ämbrosiani non pauci. Item ad formam metri 
troofaaici CUiant faymnum de die judicii per alphabetum : 

Apparebit repentina 

Dies magna Domini 

Für obecura velut nocte 

Im pro VISUS occupans. 
(Migne, Patrologia lat. Bd. 90, col. 174). 
Beda gebraucht das Wort Rhythmus in doppelter Be- 
deutung. In dem Satze: .Et quidem rhythmus sine metro 
r esse potest, metrum vero sine rhythmo esse non potest*, 
ist Rhythmus = Taktbewegung, an allen Qbrigen Stellen 
aber = rhythmischer Vers. Nach Beda, wie nach Palaemon 
ebenfolls, ist der rhythmische Vers der .Nur- Taktvers*, 
der nicht nach der metrischen Ratio abgemessen ist. Bei 
dem Satze .plerumque tarnen' etc. dürfte Palaemon an Verse 
gedacht haben, die wir als in der Quantität vernachlässigte 
bezeichnen würden. Beda dagegen ^Ihrt als Beispiele für 
das «invenies etiam rationem metricam in rhythmo' den Ge- 
sang rhythmischer Kirchenlieder an. Von den trochäischen 
Hymnen sagt er ausdrücklich: Item ad formam metri 
trochaici canunt. Damit steht fest, dass Beda die rhyth- 
mischen Hymnen cum ratione sang. 

Aber eben weil er dies als einen Ausnahmefall — wenn 
auch nicht seltenen Ausnahmefall — bezeichnet, erscheint 
doch wenigstens die Vermutung zulässig, dass manche Eirchen- 
gesänge auch sine ratione im Takt gesungen wurden. Das 
wird durch Aurelianus Reomensis zur Gewissheit, der die 
rhythmischen Hymnen nicht mehr cum ratione singt. Er 
schreibt von der humana musica (Gesang); sunt ergo tres, 
(sc. partes) videlicet harmonica, rhythmica, metrica; .... 
rhythmica est, quae incursionem requirit verborum , utrum 
sonus bene an male cohaereat. Rhythmus namque metris 
videtur esse consimilis: quae est modulata verborum com- 
positio, non metrorum ezaminata ratione, sed numero syl- 
labarum (numerosa scansione, Palaemon), atque a censura 
dijudicatur aurium, ut pleraque Ambrosiana carmina. Unde 
illud : Rex aeteme Domine, rerum creator omnium. ad instar 
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metri jambici compositum, nullam tarnen habet pedum 
rationem, sed tantum concentuB est Rhythmica 
modulatione. Qni scintitlam vel perparvam habet metro- 
nim, hie cognoscere valet noatrum de hac re sermoaem. 
Etenim metnim est ratio cum modulatione; rhythmus vero 
est modulatio nine ratione et per Byllabarum discemitur 
numerum (abgedruckt bei Gerbert, Scriptores I, S. 33 b). 

Äurelian unterscheidet in der Oesangstheorie wie schon 
1000 Jahre vor ihm Aristosenos, Harmonik, Rhythmik und 
Metrik. Was Äurelian aber unter Rhythmus und rhythmisch 
versteht, ist valiig verschieden von dem, was die alten 
Musiker daranter verstanden. Für die Alten ist Rhythmus 
jede Taktbewegung, mag sie cum ratione oder sine ratione 
sein. Ihre Untersuchungen wenden sie fast ausschliesslich 
den Bewegungen cum ratione zu. Äurelian dagegen nennt 
allein diejenige Taktbewegung rhythmisch, die sine ratione 
ist. Hatte man einst dem rhythmischen Verse den Namen 
Rhythmus gegeben , weil er nur Taktvers war, ohne dabei 
metrisch zn sein, so Überträgt Äurelian jetzt diese Eigen- 
schaft des rhythmischen Verses (Rhythmus) auf die Takt- 
bewegung (Rhythmus). Wahrscheinlich haben Gassiodor und 
Isidor schon das Qleiche gethan; wäre fQr sie der Begriff 
Rhythmus noch der ursprüngliche gewesen, so wQrden sie 
schwerlich geschrieben haben : Rhythmica est, quoe requirit 
in concursione verborum (quae incursionem verbonim, laidor), 
utnim bene sonus an male conhaereat. 

Diesen Satz hat Äurelian von ihnen übernommen, im 
Qbrigen aber hat er offenbar die Palaemonisohe Definition 
in der Fassung Bedas (s. S. 25) benutzt, sie aber so um- 
gearbeitet, dass sie seiner von Beda abweichenden Auf- 
fassung entspricht. Fortgelassen ist daher die Stelle: ,£t 
quidem rhythmus sine metro esse potest, raetrum vero sine 
rhythmo esse non potest'; fortgelassen ist deshalb femer 
der Satz: Plerumque tamen etc. Die Hymne „Rex ateme 
domine" citiert auch er, aber, während Eteda sie als Bei- 
spiel auffuhrt, dass rhythmische Verse in nicht seltenen 
Fällen cum ratione vorgetragen werden, führt Äurelian sie 
in entgegengesetztem Sinne als Beispiel an: ,Ad instar 
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jambici metri compositum, nullam habet pedum rstio- 
nem, sed tantum concentuB est Rhythmica modu- 
latione*. Die letzten vier Worte besagen das direkte 
Gegenteil von Bedas: „ad formam metri canunt'. Beda 
singt also die Hymnen cum ratione, Aurelian dagegen sine 
ratione, d. i. der eine singt sie noch im ^/t, der andere 
schon im '/4 Takt. 

Aus dem Umstände, dass Aurelian einen Teil der 
Kirchenlieder sine ratione sang, läset sich noch nicht folgern, 
daas dieser Gebrauch allgemein verbreitet war. Der Ver- 
fasser der „Gommemoratio brevis de tonis et psalmis modu- 
landis" kennt ihn nicht, oder, falls er ihn kennt, so erkennt 
er ihn doch nicht als berechtigt an. Er schreibt: Verum 
omnia longa aequaliter longa, brevium sit par brevitas", 
und .Omnia quae diu, ad ea, quae non diu*, legitimis 
inter se morulis numerose concurrant*. (Abgedr. bei Gerbert, 
Seriptores I, S. 227. 

Bezüglich der Sequenzen lässt sich daher mit völliger 
Sicherheit nur behaupten, dass sie im 9. Jahrh. überall 
im Takt gesungen wurden, und dass die Ikte der Melodie 
und des Verses übereinstimmten. Dort, wo der Gesang in 
irrationalen Numeris überhaupt nicht gebräuchlich war, sind 
sie selbstverständlich cum ratione gesungen, falls man sie 
überhaupt sang. Dort aber, wo rhythmische Hymnen sine 
ratione gesungen wurden, hat bei den Sequenzen sichei* das 
Gleiche stattgefunden. Ihrem ganzen Bau nach sind sie der- 
artig auf den nichtmetrischen Taktgesang zugeschnitten, dass 
man wohl kaum einen Irrtum begeht, wenn man sie geradezu 
als das Produkt des nichtmetrischen Taktgesangs auffasst. 

Die Eulalialieder und die Sequenz Dominus caeli rex sind, 
wie sich mit völliger Sicherheit nachweisen last, in der 
gleichen Taktart gesungen, in der die Verse als rhythmische 
Terse laufen, also sine ratione metrica. Der Beweis hier- 
für kann erst in Abschnitt VIII erbracht werden. Wo da- 
her in den nächsten Abschuitten xom Gesang der Lieder 
die Rede ist, wird immer nur Taktgesang angenommen, 
und dabei unentschieden gelassen, ob dieser sine ratione 
oder cum ratione war. 
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III. DIE UNRICHTIGKEIT DER BISHERIGEN VERS- 

LESDNO. DIE LATEINISCHEN C-TERSE DND DIE 

VERSSCHLÜSSE, 

Den B- C- D- und El-Versen der Eulalialieder werden 
— abgesehen von kleinen Abweichungen — nach der zur 
Zeit herrschenden, von der Mehrzahl der Gelehrten ange- 
nommenen Verslesung folgende Formeln zugeschrieben: 
B- Verse lat. _^_w_w — ^|— w>^— (Suchier) 
oder ■^ — ^— (Stengel) 
Franz. — w — ■^ — v [ — ^^ — -j — 
C- Verse lat. -^^-^-^\-^^- 
oder Kj — -^ — 
franz. w ^ — w vj — (w) | — %j i^ — 
oder vj — vj — 
D- Verse lat. w-w-^^-.^--^|-^^^- 
oder V — vj — 
franz. ■^ — ■^ — ■^ — ■^ — ^ — ^<^ — 
E-Verae wie die lat B-Verse. 
Diese Verslesung kann nicht richtig sein, 

1. weil die franz. C-Verse als Viertakter mit Auftakt ' 
nicht nach dem melodischen Satze fünftaktiger lat. C-Verse 
gesungen werden konnten; 

2. weil die B-D-E-Verse in einer anderen Taktart 
laufen als die A- und C-Verse; 

3. weil die rhythmische Bewegung der Lieder in ihrer 
Gesamtheit betrachtet, nicht dem Charakter einer Jubilation 
entspricht. 

Zn 1. Suchier (Jahrb. f. rom. und engl. Litt. XIII, 
S. 385-90) hat den verschiedenen Rhythmus der lat. und franz. 
C-Verse mit der Schwierigkeit erklärt, die dem franz. Dichter 
' die Nachbildung der lat. C-Verse bereitet habe. Aus gleichem 
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Grunde Bei auch in den vier Versen 13 a und b und 14- a 
und b nur die Silbenzahl der lat A-Verse wiedergegeben, 
der Khythmua aber verändert. Die Verschiedenheit soll 
nach Suchiers Annafame in der Melodie ausgeglichen sein. 
Bei seinem trotz der Zubilligung mildernder Umstände 
für den Dichter nicht schmeichelhaften Urteile aber hat 
Suchier bezüglich der Verspaare 13 und 14 einen sehr 
wichtigen Punkt ausser acht gelassen. Diese Verse sind 
keine missglüekten A-Verse, weil sie Oberhaupt gar nicht 
A-Veree vertreten sollen. Das franz. Gedicht hat näm- 
lich ohne sie schon neun A-Verse und zwar durchaus wohl- 
gebildete. Mehr aber hat das lat. Lied auch nicht; denn 
den zehnten, den Suchier hinzugedichtet hat, kann man doch 
nicht mitrechnen. Der franz. Dichter hat eben den Aufbau 
der Sequenz, d. i. die Gruppierung der einzelnen Versarten, 
etwas abgeändert. In der Mitte der Sequenz folgen fUnf 
A-Verse unmittelbar aufeinander, während das lat. Gedicht 
dort nur zwei hat. Hätte nun der franz. Dichter am 
Schlüsse der Sequenz nochmals vier A-Verse gegeben, so' 
wären vierzehn Verse dieses Typus vorhanden gewesen, 
denen insgesamt nur fünfzehn B- C- D- E- Verse gegen- 
Qber gestanden hätten. Es ist also unter diesen Ver- 
hältnissen nur zu loben, dass der Schlussatz des franz. 
Liedes nicht auf A- Versen, sondern auf C- Versen aufgebaut 
ist. Auch der Dichter der Sequenz Dominus caeli rex hat 
sich beim Aufbau des Schlusses von dem Schema des lat. 
Liedes freigemacht, 

lat. Eul. AA. Ab. 

franz. Eul. CC. CC. b. 
Dom. AA. BB. b. 
Es bleibt also nur zu untersuchen, ob die franz. C- 
Verse nach einem fünftaktigen melodischen Satze — denn 
soviel Takte hat der lat C-Vers nach der bisherigen Lesung 
— gesungen werden können. Nun sind die Ikte der Me- 
lodie, wie S. 19 gezeigt wurde, in der taktmässig gesunge- 
nen Sequenz zugleich die Ikte des Verses; es müsste also 
beim Gesang betont sein: n^ por or n^d ar g^nt, por ma- 
natc^ regwl. oder, wenn man in regiel Auflösung des Diph- 
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thongs annimmt, p^r manatc^ re-g(-el; ferner ^nz enl fou 
1^ gett^rent, ^Ue colp^s non avret, (nfigur^ de colomb, twt 
oram qu^ por nos, qu^d avuiss^t de nos, post la mort ^t 
alüE. Ob diese zum teil sehr schlechte Satzbetonung und 
fehlerhafte Betonung französischer Wj)rter angenommen 
werden darf, darüber belehren uns die A-Verse. Hier ist 
die Satzbetonung durchaus gut, und in jedem französischen 
Worte, das Oberhaupt einen Ikt erhält, steht dieser auf 
der Worttonsitbe. Fallen auf ein Wort zwei Ikte, so wer- 
den die Worttonsilbe und die nebentonige Silbe getroffen. 
Das Gleiche muss notwendigerweise auch IBr die C- Verse 
angenommen werden. Die französischen C-Verse sind 
also nicht nach einem ^nftaktigen, sondern nach einem 
viertaktigen melodischen Satze und zwar einem solchen mit 
Auftakt gesungen. Haben nun das lat. und das franz. Lied 
die gleiche Melodie gehabt, so müssen auch die lat. Verse 
Viertakter sein; ihre Formel ist alsdann nicht 

sondern ^w— jw^ — ■_• _ww — 

und die Verse lauten: 

fidibus I cane m^los || ^ximium, 

Tocibus I Diinistrabo || suffragium. 

famulos I flagitemus || nt protegat. 

qui sibf I laeti pangunt || ^rmoniim. 
Gerade das Entgegengesetzte von dem, was Suchier 
annimmt, ist dann richtig. Nicht dem franz. Dichter war 
der Daktylus am Versanfang zu schwierig — das Gegen- 
teil hat er doch an neun A- Versen bewiesen — sondern 
der lat. Dichter vermochte mit richtiger Wortbetonung 
keinen Anapäst am Versanfange zu bilden. 

Die Anapäste fidibus, vocibus, famulos, qui sibf finden 
ihre Stütze in den A-Versen, in denen wir cithar^, operSe, 
quoni^m, precium begegnen. Auch die fünf in den C- Versen 
vorkommenden zweisilbigen Wörter ohne Ikt können keine 
Bedenken erregen; denn in den A-Versen sind von fOnf 
zweisilbigen Wörtern sogar vier: erat, celer, quoque, bona 



.yGoogIc 



nicht versbetont. Nur eins milndet hat den rhythmischen 
Accent. Will man aber diese Beispiele nicht gelten lassen, 
weil die A-Yerse metrisch, die G- Verse dagegen rhythmisch 
gebaut seien, so können die rhythmischen A-Verse der franz. 
Eul. und der Sequenz Dom. die Belege liefern : anim^ in 1 b, 
condit^r in I a, fom^s et auctor in I^, clad^s oritur in Xa, 
saevfs pereiint in Xß. Ohne Ikt sind: avret in Ib, nonqne 
in 7 a und elte in 7 b, rerum in V ß. Auch in Suchiers fQr 
die lat. Eul. neugedichteten rhythmiBchen A-Verse — 
denn im ersten Jahrtausend unserer Zeitrechnung rechneten 
zu den rhythmischen Versen nicht allein die accentuieren- 
den sondern auch die bezüglich der Quantitätsregeln vear- 
nachlässigten Verse*') — ist globo ohne Ikt, obwohl es 
beim Vortrage betont werden muss. 

Setheris fn globo cfierulef. 

*') Palaemon wie Beda erwähnen nfcbt einmal, dasB der tbyUi* 
mlacbe Yen accentnierend Bei ; für sie ist er der Nnr-Taktven, der nicht 
nach der metrischen Batio abgemessen ist (vergl. S. 26). Anch nocli im 
9. Jahrhnndert rechnete man die bezUglicIi der Qnantit&tsregeln vemach- 
läBBlgten Terse zn den rhythmischen. Milo, der nnr wenige Jahre vor 
derEntstebungnnsrer drei Seqnenzen verstorbene Vorsteher der Kloater- 
schole ZD St. Ämand, schreibt in seiner Dichtong ,De Bobrietate", epiL 
1034—1038: 

Foathabai leges fenilas necnon mnnia metri 
Non pnto grande scelos, si syllaba longa brevisqae 
Altera in alterins dubia statione locetar. 
Qaod Bi, nt pnto, neqoit Carmen Jure vocati, 
Sit Batis baic saltem censeri nomine rithm). 
{entnommen aas Desilve, De Schola Einonensi Sancti Amaudi, LOwen 
1890 S. 57). 

Diesen Versen gegenüber bricht Wilhelm Mejers Behauptung 
zusammen, dass die lat rhythmiBcben Verse streng nach dem Wort- 
accent gelesen werden mllssten. Speziell zeigen die Verse, dass die 
Folgerungen, die W. Hejer aus dem der Orabschrift des Damiko hinzu- 
gefügten Worte BITHH zog, grundfalsch sind.' In Bezng anf solche 
Heiameter, von denen man bisher annahm, sie seien in der Quantität 
vernactalAssigt, schreibt nftmlich W. Hejer, Anfang and Ursprung der 
lat. und griecb. rhythmischen Dichtung. Abband), der philos.'philoL 
Klasse der E. bajer. Akad. d. Wissensch. Bd. 17, S. 276 : .sie kOnnen 
nur das sein, als was eine Handschrift des 9, Jahrb. die Orabschrift des 
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Wae den Ausgang der <!^ Verse — w w — oder ^^ — ^^ — 
anbetrifft, ao empfiehlt es sich, hier gleich die Ausgänge der 
B- D- E- Verse mitzuhesprechen. In den A- Versen wird der 
Schluss — ij ^ — durcli die Wörter SulaliSe, (8uaTisBo)na 
citharÄ, {quoni)^m precium, m^rtyrium, eulaliSe, (nnocuus, 
crtminibus, aideribus, ffUreolf hervorgebracht. In der franz. 
Eni. treten die lat. Wörter eulalifre und (belle)zöür anima 
binzo; in der Sequenz Dom. werden die Schlüsse bewirkt 
durch 4t conditOf 2 mal, (fo)m^s et auctor 2 mal, ciinveni^nt 

Damian dardi den Znutz RITHH beseicbnet, nftmlicfa nach dem 
Wortkceent betonte NachbUdnngen des qaantitiereoden Hexameten" 
(S. 276). Uilo gebrancht daa Wort in anderer Bedeutung. Es ist also 
aotichtig, wenn W. Heyer liest: 

me pater ignftus ut nascar cr^at ur^ndo. 
Noch nnrichtiger aber ist, das« er diesem FItnf takter den Namen rbytli- 
mischer Hexameter beilegt. Nach Ansicht der alten Erkl&ier des rbjth- 
miscben Verses iBt diesei dem metrischen consimilie, nach W. Meters An- 
sicht ist er dissimilis. Wir müssen den obigen Vers lesen, indem wir nns 
dorcb den Taktstoss nnd die vom metrischen Terse her bekannte Ho- 
dolation fflhren lassen, ,Bono et ipsa modalatfone dncente" (Palaemon): 

m^ pater (gnitus ut n^ar cr^at ur^ndo. 
Für die ä. Sit in Änmetk. 22 gegebenen trochaischcn Verse verlangt W. 
Hejer die Lesnng: emitto, placatuB, diutius, ablato; er nennt 
daa „Taktwechsel", richtiger bezeichnet man es als „Ansdemtaktfallen". 
W. Heyer acheint der Ansicht gewesen zn sein, der rhythmische Vers 
fahre seinen Namen wie Incas a non Inceado. Gegen Heyers Lesnng 
der jambischen Ambrosianischen Hymnen ist dagegen Tom rhythmischen 
Standpankt nichts einzuwenden: 

qui ^ras ante sSecul^ 
e^mper cum patre f(lius, 
denn beide Yerse haben gleichen Takt. Falsch aber ist, wenn W. Heyer 
den Wechsel zwischen anftaktigem nnd nicbtauftaktjgem Verse als 
„Taktwechsel'' bezeichnet; denn Taktwechsel bedeutet das Übergehen 
ans einer Taktart in eine andere. Trotzdem Meyers Lesung der Am- 
facosianischen Hymnen rhythmisch als zol&ssig erscheint, ist sie faktisch 
dennoch nnrichtig. Jener von W. Meyer gelesene Hymnns wurde znr 
Zeit seiner Dicbtong von der Gemeinde gesungen; da ist der Wechsel 
zwischen anftaktigem nnd nicbtauf taktigem Verse ausgeschlossen. Zudem 
berichtet Beda von jenem Hymnus „ad instar jambici metri pulcberrime 
factns est (vergl. S. 25). — Die tat. Eni., deren Bau an der franz. 
EuL kontrolliert werden kann, ist der schlagendste Beweis gegen die W. 
Meyersche Theorie. 
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confici^nt (cla)d^B oritur, (sae)T{s pereunt, fl^gitiis, c^n- 
glomer^t. Die Schlusswürter der B- C- D- £-Verse der 
lat Eul. haben die gleichen Formen : melodiam, ambrosiam 
exiraium, suffragium, ingenium, ingenitum, 8ub tempore, 
(maritali)bus habilem, inplicuit, obstipuit, displicuit, se mis- 
cuit, ut protegat, armoniam, innocuos, eonciiiet, auxilium, 
imperium. Durch die Ähnlichkeit der Form der ächluse- 
wörter ist Suchiers Annahme des Schlusses — ^ ^ — völlig 
begründet. 

Wie aber steht es um den dem letzten A- Verse an- 
gehängten Schlusssatz: deo famulantibus, dem im franz. 
Liede : par souve dementia und in Dom. : tibi servientibus zur 
Seite stehen? Hier betonen selbst die um Suchier Stehenden 
deo famulantibus, der Scbluss wäre hier also ■^ — v —. 

Zugegeben, die Betonung deo famulantibus und tibi 
servientibiis ist sehr hässlich, doch findet man hin und 
wieder in lat. rhythmischen Versen noch hässlichere Be> 
tonungen z. B, d{utius, plÄcatus, emitto und iblato*'). Doch 
kann diese hässliche Betonung sehr gemildert werden, wenn 
man die Wortaccentsilbe höher im Ton legt als die Iktsilbe. 
(s. S. 42.) — Für die Entscheidung ßÜlt schwer ins Ge- 
wicht der Ausgang der übrigen Verse, dessen Formet im 
lat. rhythmischen Gedichte nur hergestellt werden kann, 
wenn entweder mit einem einsilbigen Worte geschlossen 
wird, oder wenn Accente .sophistiziert' werden (s. S. 18). 
Die Annahme, dass dies hier geschehen sei, findet indirekt 
eine Stütze an dem Schlusswort der franz. Sequenz; es ist 
ein lat. Wort .clementia" , und lat. Wörter sind die ein- 
**} Andi ChriBte tristem fletnm smanimqne canticnm, 

qnod percnlsns et contritas modTtlstnr spiritas. 

cerne lacrimaram flactas et anscnlta gemitna. 

Äd te mnltam vulnetatna vocem fletna elenana. 

alta de piofnndo cordia emitto aaapirU, 

pieciboB si forte yelia pltüatua ignoacerc, 

Alleva calamlt«tiB importaDae pondera, 

qnae me dfatitu premit et elidit impie, 

nee dJBcedtt Dt reeamam Titae tespiracnlnm. 

Ablatu coDBolatore qnadro claDsns lapide, etc. 
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zigen, bei denen der franz. Dichter in den Ä-Versen Accente 
sophistiziert hat — gülalia, anim^. Das lässt im Schluss- 
satze die Betonung: par souve dementia, deo famulantibus 
und tibi servientibds als die von den Dichtern gewollte 
erscheinen,*') 

Zn 2. Beim Lesen der beiden Lieder in der bisher 
Öblichen Weise ergiebt sich für die A- und C- Verse unge- 
rade Taktart {»/* Takt), fUr die B-D-E- Verse gerade Takt^ 
art ('1* Takt). Mag man nun nichtmetrischen oder me- 
trischen Gesang annehmen, immer bleibt die Verschieden- 
heit in der Taktart bestehen, denn beim Qesange cum ratione 
haben die A> und G-Verse gerade, die B-D-E-Verse aber 
ungerade Taktart, beim Gesänge sine ratione ist es um- 
gekehrt. Achtmal wäre dann innerhalb der vier- 
zehn Zeilen die Taktart gewechselt! Das ist 
schlechterdings undenkbar. Die Sequenz ist ein einheit- 
liches Musikstück, deren einzelne Sätze trotz äusserer Ver- 
schiedenheit doch eine innere Verwandtschaft haben mflssen. 
Diese Verwandtschaft tritt in der Puells turbata, eben 
weil sämtliche Sätze die gleiche Taktart haben, klar zu 
Tage (vergl. die Beispiele S. 22 f.). Sie ähneln sich wie 
die Variationen eines HusikstUcks. Die Eulaliaseqenzen 
in der bisherigen Lesnng müssten dagegen als rhythmische 
Potpourri bezeichnet werden. 

Richtig kann nur diejenige Lesung sein, die 
fQr die ganze Sequenz die gleiche Taktart ergiebt. 
Die B-D-E-Verae müssen daher beim Lesen im ^/i Takt 
laufen. (Dass sie auch in diesem Takt gesungen sind, 
wird in Abschnitt VIII gezeigt werden). 

Zn 3. Die Eulaliasequenzen, wie überhaupt die meisten 
Sequenzen sind Jubilationen. Der Todestag des Märtyrers 
ist nicht ein Tag der Trauer, er gilt als sein Triumph- und 

**) Als Tonsatz ist zweifellos der Schlnsseatz des Tedenms 
reiwandt, der jedoch achtsilbig ist Die drittletzte Silbe des Satzes 
hat die höchste Note. Es ist also wahrscheinlich, dasa diese Note anch 
anf die drittletzte Silbe der WDrter dementia, serTieuttbas nnd famn- 
laotibns fiel. Die Wortaccentsilbe war dann durch Hochton betont, ob- 
wohl sie Dicht den Ikt hatte. 
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Festtag. Entsprechen nun die Sulalialieder nach der his- 
herigen I^esung dem Charakter eines Jubelgesangs? unter- 
suchen wir in Bezug darauf den ersten Teil des franz. 
Liedes (Versikelpaare 1 bis 6). Das Lied beginnt in 
munterer Bewegung, die sechzehn Takte lang gleichmäsaig 
andauert. Zu erwarten ist nun, dass das Jubilieren noch 
weiter zum Durchhruch komme, dasa somit die rhythmische 
Bewegung sich noch freier entfalten werde (pneumatice 
peallere). Aber nein, es setzen jetzt 12 Takte lang die B- 
Verse ein mit einer rhythmischen Bewegung, die sich zur 
vorausgehenden verhält, wie ein Trauermarsch zum Walzer. 
Dann folgt wieder muntere Bewegung, diesmal jedoch nur 
acht Takte lang, und hieran schliessen sich 24 Takte in 
gemessenem Schritt, der aber alle sechs Takte durch ein 
einmaliges Hüpfen unterbrochen wird. Das sollte eine 
Jubilation sein? 

Das mindeste, was verlangt werden muss, ist, dass die 
Beweglichkeit der B-D-E-Yerse nicht hinter der der A- und 
G-Verse zurUckbleibt 
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IV. EINIGES AUS DER RHYTHMIK. DIE B-E-D- 
TERSE UND DEREN SPIELARTEN. 

Aus dem Bau des C- Verses läset sich derjenige des 
B-E- und des D-Verses ohne weiteres ableiten. 



lat. Eul. G. 


vocib^s 


B-E. 


tuam igo 
atquelaudem 




Dom. B-E. 


omnem iussit 




observÄre 


frz. Eul. E. 


6 por^ fut 


lat Eul. D. 


sie pieUtem 




fudisee g^tum 




ni-u-le cose 




la domniz^Ile 



cane melos 

voce B^quar 

imit^bor 

creatiiram 

legem pacis 

preeent^de 

sie humanuni 

compellÄmus 

nonlapovret 

cellek^se 



eximmm 

ra^lodiiro 

Ämbrosi^m 

sub consona 

armonia 

mAximiTen 

Ingenium 

{ngenitum 

^mque pleler 

n^n contredfst. 



D. ^^^-^\^^-^i-^^^ 
Die Richtigkeit dieser Verslesung bedarf des Beweises, 
ünterbliehe er, so wOrde sicherlich der Einwurf erhoben 
werden, dass im lat. rhythmischen Verse nicht drei Süben 
im schlechten Taktteil vorkommen könnten, weil die mittlere 
dieser Silben stets betont oder nebentonig sei. Die oben 
gezeichneten päonischen Taktreiben seien daher in Wirk- 
lichkeit trochäiache oder jambische. Zum Beweise wUrde 
wahrscheinlich auch der D-Vers XI a herangezogen werden, 
der doch unmöglich: 

devoto corde | modos d^mus | fnnocuiis 
gelesen werden dUrfe. — Gerade das ist die richtige Lesung. 
Der Irrtum der weitverbreiteten Meinung, welche die 
Päone im rhythmischen lat. Verae leugnet, beruht darauf. 
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dass zwischen rhythmiachem Accent und gewöhnlichem 
Accent nicht streng unterschieden wird. Diese Meinung 
muss bekämpft und kU irrig nachgewiesen werden, weil sie 
eine der beiden**) Ursachen ist, weshalb Aber den Bau der 
SJteren Sequenzenverse unrichtige Vorstellungen herrschen ; 
speziell Bartsch hat fast alle Verse, die im "/i Takt laufen, 
falsch gelesen. 

Um den Irrtum jener Meinung nachzuweisen, ist es 
nötig, das Wesen und die Funktion des rhythmischen Ac- 
cents zu besprechen, und das Kennzeichen zu ermitteln, 
durch welches er sich vom nicht-iktigen Wortaccent unter- 
scheidet. Es ist klarzulegen, wie eine Silbe des leichten 
Taktteils sogar deklamatorisch stark betont werden kann, 
ohne iktig zu werden. Die Taktarten der rhythmischen 
trochäischen (jambischen), daktylischen (anapästischen) und 
päonischen Taktreihen müssen festgestellt werden; die Be- 
dingungen, unter denen WSrter wie apparebit, repentina zu 
zu Trochäen oder zu Päonen werden, sind nachzuweisen. 
Endlich muss noch gezeigt werden, dass der Rhythmus der 
trochäischen und der päonischen rhythmischen Taktreihe 
ein grundverschiedener ist. 

Wie schon im Abschnitt II gezeigt wurde, ist die 
antike Rhythmik auf den rhythmischen Vers nicht zuge- 
schnitten; denn in ihm besteht kein konstantes Verhältnis 
zwischen den Silben des Fussee ; die einzige konstante Grösse 
ist die Zeitdauer des Takts, und auch diese nur, wenn der 
Vers wirklich genau im Takt gelesen wird. Das aber ge- 
schieht fast nie; vielmehr wird dem Inhalt des Verses ent- 
sprechend das Tempo bald verlangsamt, bald beschleunigt. 
Unsere rhythmische Empfindung vermag sich dem bis zu 
einem gewissen Grade anzupassen, weil wir den Grund des 

") Die zweite Uraacbe ist, daas die Ikte des rlifthmiBcben lat. 
Verses vom YerseDde aasgehend eiDgezeichnet werden. Die Stellung 
der Wortutcente im YerBscblnsa kann aber nicht den mindeBten Äaf> 
BiAlnsg Über den Bau des Verees geben, weil last ansnafamalos in allen 
dieivierteltaktigen Versen mit dem Aosgange — ■-' ^ — „sopbistizierte" 
Acceste (e. 8. 18) etebeo. Der n&beie Nachweis befindet sich int An- 
hang unter B. 
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Tempowechsels geistig erfassen. Dennoch muaa der Vor- 
leser, wenn er ein Künstler sein will, die Grenze richtig 
erkennen, bis zu welcher wir erkenntnisfähig für den Rhyth- 
mus des Verses bleiben. Wer diese Qrenze Überschreitet 
und so den Rhythmus (und ebenso den Reim) des Verses 
tär uns verschwinden läset, verwandelt uds den Vers zur 
Prosa und erklärt zugleich durch die That, dass der rhyth- 
mische Vers eine völlig unberechtigte Kunstform sei. Die 
Grenze unsrer Fähigkeit, den Rhythmus zu erkennen, ist 
am weitesten gestecht im Verse mit gleichartigen Füssen, 
beschränkter schon ist sie im Hexameter, noch mehr 
verengt sie sich im älteren Sequenzenveree mit stark ge- 
mischten Füssen. Je grösser der Wechsel in der Silben- 
zabl der einzelnen Verstakte, desto gebieterischer macht 
sich das Innehalten des Takts notwendig. Das weist 
darauf hin, dass das Prinzip des rhythmischen Verses die 
Taktgleichheit ist. Für alle rhythmisch-theoretischen Unter- 
suchungen ist daher der rhythmische Vers als eine Takt- 
reihe aufzufassen, deren einzelne Takte von gleicher Zeit- 
dauer sind. 

Der rhythmische Accent. Der Takt entsteht im 
Verse durch die in gleichen Zeitabständen erfolgende stetige 
Wiederkehr des rhythmischen Accents (Sonus, Ikt, Vers- 
Bccent, Verston, Taktstoss, Niederschlag). Die Zeitabschnitte 
vom Einsetzen eines Ikts bis zum Einsetzen des folgenden 
nennen wir Takte. Im Takte unterscheiden wir einen 
schweren oder guten Taktteil — die Iktsilbe — und einen 
leichten oder schlechten Taktteil ^^). I^eser besteht aus 
einer oder mehreren versleichten Silben, doch kann an deren 
Stelle auch eine Pause treten. Ist die Pause sehr klein, 
(z. B. nur die minimale Pause zwischen zwei Silben eines 
Wortes), so füllt die Iktsilbe fast den ganzen Takt aus, 
der leichte Taktteil fehlt alsdann. 



**) Die Änadrücke Thesis nnd Ärsis werden hier absichtlich rer- 
mieden, weil Ober diese Bezeichnongen Yerwirmng herracbt. Die antiken 
Rhftliinilter nnd Mneiktheoretiker, wie uieie modernen Hnsiker nennen 
Thesia, was die modernen Hetriker mit Anis bezeictinen. 
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Soll nun, wie S. 38 behauptet wurde, der Fall möglich 
sein, daes nicht jeder Wortaccent oder Wortnebenaccent im 
Terse zugleich rhythmischer Accent ist, so läset sich das 
nur feststeUen, wenn der rhythmische Accent vom nicht- 
iktigen Accent unterschieden werden kann. Zu diesem 
Zwecke beobachten wir zun&chst den rhythmischen Accent 
in solchen Versen, in denen jede Accentsilbe, gleichviel ob 
sie den Haupt- oder Nebenaccent des Wortes trttgt, offen- 
bar iktiger Natur ist: 

^ppar^bit r^pentfna 
dfes magna d6miai. 

Hier gewahren wir, dass die Iktsilben grossere Druck- 
stärke (Druck) nnd höhere Tonlage (Hochton) haben als die 
versleichten Silben**). Bekanntlich hat sehr häufig die Ikt- 
silbe auch noch grossere Länge als die übrigen Silben des 
Takts, doch darf hiervon abgesehen werden, da die be- 
tonende Wirkung der Länge weit hinter der des Drucks 
und des Hochtons zurücksteht. Beobachten wir nun weiter, 
wie wir bei genauester Innehaltung des Takts, in dem von 
Suchier neugedichteten A- Verse: 

Setheris (n globo cSeruW 
die Wörter in und globo sprechen, wenn wir zunächst 
globo nur den gleichen Betonungswert als fn geben. Wir 
bewirken dann den rhythmischen Accent der Silbe (n durch 
Druck, den Wortaccent von globo dagegen im wesentlichen 
durch Hochton. An der auf der Trennung von Druck und 
Hochton beruhenden sogenannten , schwebenden Betonung* 
erkennen wir also, dass wir gewohnt sind, den Druck als 
das eigentliche Kennzeichen des rhythmischen Ac- 
cents aufzufassen. Dieser Gewöhnung entsprechend 
rechnen wir die Takte von Druck zu Druck, geben aber 
nur solchen Silben Druck, die wir in den richtigen Zeit- 
abstand von dem voraufgehenden Ikt gerflckt haben. Das 
erkennen wir deutlich, wenn wir jetzt 

Setheris in | gl<ibo | c5erule{{ — ww^j — >j — >^^ — 

*<) Die Bezeich nnngen „Ptnck and Hocbtoo" werden hier stet« 
in relativem Sinne vetstAnden. „Eine Silbe liat Hoctiton" bedentet 
also nicht, daas sie besonders bocb im Ton liege, sondern nnr, dass sie 
höher im Tod liege als eine andere. 
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genau im Takt leeen. Hier bilden wir den ersten Takt aus 
vier, den zweiten Takt dagegen nur aua zwei Silben; es 
hat also eine Verrilckung der Silben in den Takten statt- 
gefunden, und der Vers, der vorher gleicbartige Füsse hatte, 
besteht jetzt aus gemischten Füssen. Die rhythmische Agogae 
ist, da beide Takte gleiche Dauer haben, im ersten Takt 
doppelt so gross als im zweiten. Durchaus verschieden 
von der SilbenrQckung ist die RAccentrÜckung*. Bei 
ihr behält jeder Takt drei Silben, die rhythmische Agogae 
ist also in beiden Takten gleich. Bewirkt wird die Accent- 
rückung, indem wir den Druck des rhythmischen Accenta 
auf (n so weit erm&ssigen, dass er nur eben als Taktatoss 
fühlbar bleibt, während wir glo mit hoher Tonlage sprechen. 
Im Vergleich zu glo erscheint dann {n, obwohl es den rhyth- 
mischen Accent hat, nur schwach betont Der deklama- 
torische Accent ist hier gerfickt, nicht der Ikt; {n bleibt 
guter Taktteil, während der deklamatorische Accent auf 
dem leichten Taktteil steht '^. 

Da wir Suchiers Vers, trotzdem globo im leichten 
Taktteil steht, durch Modulieren zwischen Druck und Hoch- 
ton in richtiger Deklamation zu lesen vermögen, so ist 



**) Von der Accentrücknng ist zn nnteTscheiden der Wechsel 
zwischen anftaktigen oiid DichtAoftiiktigeii Versen, mit dem häufig eine 
Andere Verteilong der Silben in den TersUkten verbanden ist (gemischte 
Füsse): 

Der Wind ond des Heeres Wallen 
Klang? 
Hallen 

sang? (Uhland). 

Hier steht Jeder Accent aof dem gnten Taktteil, er ist Ikt; bei der 
ÄccentrOckiing steht dagegen der deklamatorische Accent anf dem leichten 
Taktteil: Erreichen nicht die HÖhe, wo sie steht 

Und anszagiessen anf dein einzig Hanpt (Schiller). 
Doch kann man die Silben anch anders in den Takten verteilen, also 
in gemischten Füssen lesen: 
Und I anszn | giessen an! | dem | einzig [ Hanpt ^ — \j ~ \j \j — — u — 



Wind nnd des 


Heeres 


Gaben sie 


frischen 


nahmst da 


ans den 


Saiten- nnd 


Festge- 



»Google 
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gegen den Vers an sich nichts einzuwenden, unglücklicher- 
weise aber hat ihn Snchier hinter dem Verse: 

fnserat 4t bona sfderibus 
eingeschoben, der die gleiche Accentrilckung und sogar an 
derselben Stelle notwendig macht. Schwerlich wOrde diese 
Wiederholung den künstlerischen Ansichten des Eulalia^ 
dichters entsprochen haben. (Vergl. den schönen Wechsel 
in den vier ersten A-Versen s. S. 10 f.). Der etwaige Ein- 
wurf, dass die St Amander Mönche des 9. Jahrb. von 
schwebender Betonung und Accentrilckung nichts gewusst 
hätten, läsat sich leicht widerlegen. 

Im gleichen Codex mit den Eulalialiedem , nur durch 
das Ludwigslied von diesem getrennt, sind die tat. Distichen 
„Vis ödei etc.' Unter diesen befindet sich ein Hexameter: 

quaniquam ' o • sed sileo. forsan deua addet et iltud. 
Setzt man auf das erste quam den Ikt mit massiger Stärke 
ein und hält nun vor und hinter o eine Pause, indem man 
mit hohem Tone spricht, so rflckt der deklamatorische 
Accent unfehlbar auf o. Hier das Bild, in dem der Accent 
vom Schreiber gezeichnet ist. 



^^^^^m 



Das Bild beweist auch , dass die EInonenser HSnche 
einen Vers wie 

mÄris et terrae fom^a et auctor 
völlig im Takt und doch mit leidlicher Wortbetonung zu 
lesen verstanden; denn es ist hier nur notwendig, die vers- 
nebentonigen Silben fo und auc mit Hochton zu sprechen 
und die Ikte auf m^s und tor mit massiger Stärke einzu- 
setzen. Der „schwunghafte" Daktylus hat also auf der 
ersten Silbe Druck , auf der letzten Silbe Hochton ^). 

'") Ernst Moritz Arndt lüsst eine ß«jbe solcher schwnnghaHeD 
Daktylen anfeinonder folgen : 

Treues und dentschea Herz, 
Tiefer in Ernst nnd Scherz, 
Das ist die Haaer. 
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Leichtes Einsetzen des IktB ist Überall da geboten, 
wo die Stellung der Ikte den Wortaccenten nicht 
entspricht, und ferner da, wo der Ikt nictit zugleich 
deklamatorischer Accent ist 

Durch das Vorstehende dürfte als nachgewiesen zu 
erachten sein, dass nicht jeder Wortaccent im Verse rhyth- 
mischer Accent zu sein braucht, und dass man durch Modu- 
lieren zwischen Druck und Hochton, ohne die Taktverbält- 
nisse auch nur im mindesten zu ändern, dennoch die nicht- 
iktigen Wortaccente zu vollem Ausdruck bringen kann. 
Nachgewiesen ist femer noch — was für die Beurteilung des 
Versbaus der Eulalialieder und der Sequenz Dominus sehr 
wichtig ist — dass man im 9. Jahrhundert dieses Modu- 
lieren kannte; denn auf ihm beruht die soeben gezeigte 
Accentrückung. 

Von ganz besonderer Wichtigkeit ist das Modulieren 
zwischen Hochton und Druck, wenn es sich um die Fest- 
stellung des ersten Takts des Verses handelt. Oebsn wir 
einer im Auftakt stehenden Silbe Druck statt Hochton, so 
ist von vornherein das Taktmaas verkehrt festgelegt. Im 
Verse : , 

Enz enl fSQ la gett^rent, com arde tost. 
, Hinein ins Feuer warfen sie sie', verlangt enz deklama- 
torische Betonung, wir legen es daher höher im Ton als 
enl. Wollten wir dagegen enz den gleichen Druck geben 
wie fSü, so würde es unfehlbar zur Iktsilbe; ^nz enl bildete 
dann nicht mehr den Auftakt, sondern den ersten Takt des 
Verses, und, bei unaufmerksamem Lesen, würden wir viel- 
leicht gar betonen: 

^nz enl fou la g^tter^nt, 
und den Vers so zum Sechstakter machen. Aber auch wenn 

Trenes und dentscbes Herx 

Bleibt aaf die D&ner. 

Brechet die Schwerter klein, 

Beiflset die Wulle ein, etc. 
(Ueisp. entnommen aas J. Hinor. Nenhochd. Metr. Stiaseb. 1893, 8. 112). 
Betonen wir In diesen Yersen die fettged nickten Silben in gleicher 
Weise wie die Iktsilben, so Bind die Daktjlen verschwanden; dagegen 
bleilKn sie, wenn wir jene Silben dvrcli hohe Tonlage hervorheben. 
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wir getUrent richtig betonen, würde aus dem Viertakter 
doch immer schon ein FQnftakter. 

Die Taktarten. Die e i n f ac h e n Taktarten (Uonopodien) 
des rhythmischen Verses sind der gerade oder ^/« Takt 
C/a und */8 Takt unterscheiden eich von */* Takt nur durch 
das Tempo) und der ungerade oder V* Takt ("/e und '/b 
Takt). Jeder Takt beginnt nach der Auffassung der modernen 
Rhythmik mit dem guten Taktteil. Eine oder mehrere vor 
dem ersten Ikt liegende SUben bezeichnen wir als Auftakt. 

Werden zwei einfache Takte zu einem Takt zu- 
sammengefasst (Dipodien), so entsteht bei gerader Taktart 
der zusammengesetzte *f*, bei ungerader der zu- 
sammengesetzte *!* Takt. Im zusammengesetzten 
Takte sind zwei gute Taktteite; jede Takthälfte beginnt 
mit einem solchen ; der Accent beider guten Taktteile wirkt 
taktregelnd, er ist rhythmischer Accent, doch unterscheiden 
sich die beiden Accente des Takts durch ihre Stärke — 
Hauptikt und Unterikt. 

Bei der Feststellung eines lat. rhythmischen Verses 
kommt zunächst immer nur in Frage , ob gerade oder un- 
gerade Taktart vorliegt. Ist dies festgestellt, so ist in 
zweiter Linie zu erwägen, ob wir in einfacher oder zusammen- 
gesetzter Taktart lesen sollen. Bei dem Verse: 

Nunc vos socii cantate laetantes alleluja 
fragen wir uns also zunächst, ob er gerade oder ungerade 
Taktart hat. Bartsch hat ihn in gerader Taktart gelesen: 
Oerade Taktart : nunc vos o eiicii c^ntat^ | laetantes all^luja. 
Ungerade Taktart: nunc vos o socii | cantate laetantes [ alleluj^. 
(Die senkrechten Striche veranschaulichen die Versgliederung) 

Entscheiden wir uns für ungerade Taktart, so ver- 
gleichen wir die vorstehende Lesung in einfacher Taktart 
mit der in zusammengesetzter: 

Nunc vos adcii cantate laet&Otes alleli^i 
oder auch, da ein Wechsel in der Reihenfolge von Hauptikt 
und Unterikt eintreten kann, mit: 
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Niinc V08 o aöcii cantite laet^ntes llltelujÄ. 
Ich gebe der Lesung in Monopodien den Vorzag. Übrigens 
wird in Gedichten nicht selten von einfacher in zusammen- 
gesetzte TaktArt übergegangen und umgekehrt. In der Poesie 
herrscht in dieser Beziehung eine noch grössere Freiheit als 
in der Musik. 

Die rhythmische trochlüsche nnd die rhyth- 
mische jambische Taktreihe laufen in gerader Taktart; 
metrische Trocli^n und Jamben dagegen haben ^/t Takt, 
vorausgesetzt, dass sie wirklich cum ratione gelesen werden. 
Wodurch aber kommt es, dass der cum ratione gelesene 
trochäische Vers V* Takt, der sine ratione gelesene dagegen 
«/* Takt hat? 

Angenommen, wir gäben einem Takt genau die Zeit- 
dauer einer Sekunde und füllten diesen Zeitraum durch zwei 
Töne aus, einen accentuierten von 40 Tertien und einen 
nichtaccentuierten von 20 Tertien. Wiederholen wir dies 
eine Reihe von Takten hindurch, so empfinden wir, weil 
konstant das Verhältnis von 2 : 1 wiederkehrt, den kleineren 
Teil als Hasseinheit. Wir erkennen deutlich, das jeder Takt 
drei dieser Uasseinheiten enthält, und wählen daher für die 
Taktart die Bezeichnung dreizeitige oder ungerade Taktart 
oder '/4 Takt. Nun ist es allerdings beim Lesen eines 
metrischen Verses unmöglich, der kurzen Silbe genau den 
Zeitwert ^iner Masseinheit und der langen Silbe genau den 
Zeitwert von zwei Masseinheiten zu geben; denn nicht nur 
zwischen den Wörtern, sondern auch zwischen den Silben 
liegen kleine Pausen, welche von der Qesamtzeitsumme des 
Takts einen kleinen Teil absorbieren. Schon allein aus 
diesem Qrunde war es richtig, wenn Aristoxenos für die 
Rhythmik die Masseinheit der kurzen Silbe verwarf und 
sie durch den mathematischen Begriff des Chronos protos 
ersetzte. In der Präzis aber erscheint uns dennoch die 
kurze Silbe als Maaseinheit, da wir, ohne uns darüber 
Rechenschaft zu geben, den Silben den Wert der Pausen 
bjnzuaddieren. Es ist einer der vielen Fälle, in denen unsere 
Gewöhnung oder auch unsere Phantasie uns dazu befähigen, 
im Ungenauen doch das ideell Richtige zu erkennen. 
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Während im cum ratione gelesenen trochÄiachen Verse 
alle Takte konstant das gleiche Zeitverhältnis zwischen 
gutem und schlechtem Taktteil haben, ist das im rhyth- 
mischen trochäischen Verse nicht der Fall. Am leichtsten 
können wir das an deutschen WSi-tern kontrollieren. Sollen 
Wörter wie .jauchze, Schwermut, schaue" in demselben 
Verse vorkommen , so mUsseo sie , damit Taktgleichheit 
herrscht, die gleiche Zoitsumme haben. In diese Summe 
aber teilen sich die Silben eines jeden Takts nicht nach der 
Ratio 2 : 1, sondern nach dem natürlichen Wertverhältnis, 
das sie zu einander haben. Der eine Takt kann 16 Tertien 
im guten und 14 Tertien im schlechten Taktteil haben, ein 
zweiter 32 + 28, ein dritter 40 + 20 etc. Die kurze 
Silbe kann somit gar nicht für unser Empfinden zur Mass- 
einheit werden, und folglich können wir auch nicht empfinden, 
dass der Takt dreimal die Zeit der kurzen Silbe enthält. 
Dagegen fühlen wir deutlich, dass jeder Takt aus zwei 
Stücken besteht, einem accentuierten und einem nichtaccen- 
tuierten. Wollen wir beim Lesen eines rhythmischen tro- 
chäischen Verses den Takt schlagen , so m U s s e n wir mit 
zwei Schlägen , dem Niederschlag (schwerer Taktteil) und 
dem Aufschlag (leichter Taktteil) taktieren. Sobald wir 
mit drei Schlägen taktieren, lesen wir entweder cum ratione, 
indem wir der Iktsilbe die I^ge von 2 Schlägen geben, 
oder wir machen hinter jedem Trochäus eine Pause vctn 
der Dauer des 3. Taktschlags. Da nun Niederschlag + 
Aufschlag "^ 2 Zeiten, Niederschlag + Aufschlag aber auch 
= schwerem -{- leichtem Taktteil sind, so sind auch schwerer 
+ leichter Taktteil ^= 2 Zeiten. Der Beginn dee Nieder- 
schlags {H\t stets mit dem Beginn des guten Taktteils, 
der Beginn des Aufschlags dagegen tSiit nur beim Spondäus 
mit dem Beginn des leichten Taktteils zusammen. 

Der SpondäuB gehört im rhythmischen Verse dem 
gleichen Taktgeschlecht an, wie die Jamben und Trochäen, 
während er im metrischen Verse dem daktylischen Takt- 
geschlechte angehört 

Die Lehre von den Taktaiten and FüsBea des rhjtbmiit^ni 

Verses würde sieb am einfachsten gestalten, wenn mui bei den 
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zweisilbigen Ffissen nicht vom Jftmbas and Trocli&iia sondern 
Tom Spondtlns aneginge. Aladuin lieaaen Jamben und Trochäen 
sich ab Verschiebnngen im Wertverb ältnia des Spondäas anBaBsen, 
dergestalt, daga der Zeitwert, welcher der einen Silbe genommen 
wird, der anderen hinzagefUgt wird. 

Bei den dreisilbigen FUssen rnttsste vom Holossne, der im 
rhythmischen Terse dem gleichen Taktgescblecht wie der Daktylns 
and Anapäst angehSrt, ansgegangen werden. Üarch Wertver- 
achiebnng zwischen den einzelnen Silben entstünden dann die 
verschiedenen Formen der rhythmischen Dalitylen nnd Anapäste, 

z.Bjrr r-^t psj, pcjp. r?|r% rr|Ntc 

Die rhythmische daktylische Taktreihe läuft in 
ungdradem oder ^4 Takt; die metrieche, cum ratione ge- 
lesene, dagegen in geradem Takt. Im cum ratione ge- 
lesenen Verse sind in a!Ien Takten — immer abgesehen von 
den kleinen Pausen zwischen den Silben bezw. Würtern — 
die kurzen Silben unter sich gleich, und die langen haben 
die doppelte Zeit der kurzen. Wiederum empfinden wir 
also die kurze Silbe als Masseinheit, und wir erkennen, 
dass der leichte Taktteil zwei Einheiten, der schwere eben- 
falls zwei Einheiten hat; diese Taktart nennen wir ^gerade' 
*/* Takt"). Im rhythmischen Daktylus dagegen teilen 
sich die Silben eines jeden Takts nach dem natürlichen 
Wertverhältnisse, das sie zu einander haben, in die Zeit- 
summe des Takts; es besteht kein konstantes Verhältnis 
zwischen den Silben und ebenso nicht zwischen gutem und 
schlechtem Taktteil. Wir können somit die Taktart nicht 
als 2 : 2 oder als 1:1, d. i. als gerade empfinden. Da- 
gegen fühlen wir deutlich, dass der Takt aus drei Stücken 



**) Um MissverstftndniBsen vorzobengen, iet darauf hinzuweisen, 
dass die Rech nnngs weise der antiken Rhythmik hftnfig nicht mit der 
Bechnongsweise der modernen Bhythmik übereinstimmt. Nach antiker 
Rechnung hat der metrische Daktylas 4 Zeiteinheiten, noch modemer 
Rechnung aber ist er nicht */, Talct, sondern •/» Takt. Anstatt des '/* 
Takts kann man bei langsamem Tempo */, Takt sagen; der '/, Takt 
darf also nicht mit dem */, Takt verwechselt werden. Ebenso ist '/< 
uid *,'e Takt nicht das Uleiche. Dagegen nnterscheiden sich */i. '/< 
nnd Vi Takt und ebenso Vb- Vh 'u Takt, ferner */, nnd ",, Takt nur 
durch das Tempo. 
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besteht; demgemäss teilen wir auch beim Taktieren Um 
Takt in drei Schläge, und zwar in drei Schlftge von gleicher 
Zeitdauer, obwohl die drei StUcke des Takts sich nicht 
genau mit den drei Schlägen decken. Mur der Beginn 
des guten Taktteils fällt immer genau mit dem Beginn des 
Niederschlags zusammen , die anderen StUcke dagegen 
stimmen nur beim Molossus mit den beiden anderen Schlägen 
Uberein. Die Taktart der rhythmischen daktylischen Takt- 
reihe (worunter Molosse und Anapäste mitverstanden sind) 
empfinden wir also als ungeraden — */< Takt. 

Der Yersuebenton der daktylischen Reihe. Nur 
selten sind zwei Silben , die sich im leichten Taktteil be- 
finden, völlig gleichwertig; meist ragt die eine Über die 
andere hervor. Eis entsteht ein Nebenton, dessen Stärke 
durch den geringeren oder grösseren Unterschied im Werte 
der beiden Silben bedingt wird. Sprechen wir in den beiden 
Daktylen: . 

btlone ptilc^lle fht 
das Endungs-e ganz kurz, so ist der Nebenton erheblich 
stärker als in; 

bnona pülc^Ua füt. 
Der Nebenton kann in der daktylischen Reihe eine ver- 
schiedene Lage haben, und dadurch ist er, obwohl er nicht 
iktiger Natur ist, rhythmisch von Bedeutung. Setzen wir 
in Yers 1 b einmal statt avret neiifranz. avait ein : bei aväit 
Corps , und geben wir väit starken Nebenton , während a 
unbetont bleibt. Alsdann fügt sich für unser Empfinden 
h4\ aväit zu einer rhythmischen Gruppe zusammen, während 
Corps ausserhalb derselben bleibt, b^l aväit | c^rps. Geben 
wir dagegen in b^l ävret corps der Silbe ä den Nebenton, 
während wir vret als halbverstummte Silbe behandeln , so 
empfinden wir ävret corps als rhythmische Gruppe, während 
b^l ausserhalb derselben bleibt. 

B^l I ävret c^rps | b^UezSur | änimÄ. 

Est I bpedie | quöniam | pr^ciiim. 
Die Lage des Nebentons zum Ikt ist also von wesent- 
lichstem Einfluss auf das Steigen und Fallen innerhalb des 
rhythmischen Verses. 
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Im Verse 8 b ergeben sich durch die Betonung hWe 
die rhythmischen Gruppen: 

Qu^d I eile fuiet | lo nom | chrfestilSn ; 
betonen wir dagegen eile, so bilden sich die Gruppen: 

Qu^d eile | fuiet lö | nom etc. 
Ohne falsche Betonung haben wir daktylischen Tonfall in: 

Cantica | vfrginis | ^ulaliSS 

CUngere | c^rmine | martyrium. 
Die hervorragende Bedeutung des Ifebentons in der dak- 
tylischen Reihe rechtfertigt die Bezeichnung „Vorsnebenton". 
Gemischte Fasse. Marius Victorinus f Qhrt im Kapitel 
„De metro ionicoapomeizonos" einen metrischen Vers an, der 
sich zugleich als Beispiel für einen rhythmischen , aus ge- 
mischten FQssen bestehenden Vers verwenden ISsst 

frena capere, tela quatere, saxa jacere, disce. 
metrische Formel: — wwuvj — www^ — wwww _w 
rhythm. Formel : — w — ww — w — w^^ — i^ — ww — w 
Beim Lesen dieses Verses als rhythmischen Vers geben 
wir den Trochäen und Daktylen gleiche Zeitdauer (TakU 
gleichkeit). Die Daktylen nehmen dann entweder die zwei 
Zeiten des Trochäus an und werden f T T gelesen , oder 
umgekehrt, die Trochäen werden dreizeitig. Im zweiten 
Fall ist die Verslesung etwa dieselbe, als wenn wir metrisch 
lesen. Es empfiehlt sicli , bei der ersten Lesung mit zwei 
Schlägen, bei der zweiten mit drei Schlilgen zu taktieren. 
Wollten wir nun endlich so taktieren, dass auf jeden 
Trochäus zwei, auf jeden Daktylus drei Schläge fielen , so 
wUrden wir den Vers in zusammengesetztem ^/t Takt lesen. 
Dieser Takt wird allerdings in der Musik hin und wieder 
angewandt, z. B. im Liede Prinz Eugenius; die Taktart ist 
aber keine natQrliche, sondern eine gekünstelte. Beim Lesen 
wenden wir sie wohl niemals an. Im Mittelalter scheint 
man den zusammengesetzten -'/t Takt ebenfalls nicht ange- 
wendet zu haben; es müssten sonst noch rhythmische 
Dichtungen aufgefunden werden, in denen regelmässig 
ein Trochäus oder ein Jambus mit einem Daktylus , bezw. 
Anapäst abwechselte. Das Vorkommen eines oder auch 
mehrerer Daktylen zwischen Trochäen lässt nicht auf V* 
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Takt scbliessen, erst dann, wenn der Wechsel mit völliger 
Regelmässigkeit einträte, wäre ^1* T&kt wahrscheinlich. Bis 
zur Auffindung derartiger Dichtungen wird man also an- 
nehnien dürfen, dass auch im 9. Jahrhundert in rhythmischen 
Versen mit gemischten FDasen Taktgleichheit herrschte. 

Ob nun bei gemischten Füssen der Veis in gerader 
oder ungerader Taktart gelesen wird, darüber entscheiden 
die vorherrschenden FUsse. 

Rhythmische Plione. Wenn nun die rhythmische 
trochäische Taktreihe '/« Takt und die rhythmische dakty- 
lische Taktreifae '/« Takt ergiebt, weil wir die einzelnen 
Takte als aus zwei oder drei StUcken bestehend empfinden, 
so sollte man glauben, dass wir Wörter wie .apparebit 
repentina" im einfachen *U Takt lesen würden, da sich 
von Wortaccent zu Wortaccent vier Stücke ergeben. Es 
bleibe dahingestellt, ob unserm Ordnungssinn die Zahl von 
vier Stücken ohne Zwischengliederung als zu gross erscheint, 
jedenfalls steht die Thatsache fest, daaa wir beim Verslesen 
als einfache Takte nur den V* und den V* Takt zur 
Anwendung bringen. Wenn Verse im *!* Takt gelesen 
werden, so geschieht dies in dipodiscfaer Weise, d. i. in 
zusammengesetzter Taktart. Hierbei kann in einzelnen 
Takten der Unterikt wohl einmal unfühlbar werden, so dass 
dieser einzelne Takt dann im einfachen */« Takt läuft. 
Auf die Dauer aber geschieht das niemals. 

Wenn wir also nicht im einfachen */i Takt lesen, so 
ist klar, dass wir die viersilbigen Wörter in eine geringere 
Zahl von Stücken gliedern. Bei Gliederung in zwei Stücke 

appa I rebit | repen | tina 
entsteht entweder ^h oder zusammengesetzter */* Takt ; bei 
drei Stücken 

appa I r^ I bit I repen | ti | na 
dagegen würde ^/4 Takt entstehen. 

Die beiden Wörter bilden den ersten Vers der Hymne 
,Dc die judicii", deren trochäische Form von Beda beglaubigt 
ist. Doch auch ohne diese Beglaubigung wird niemand im 
Zweifel sein, dass derartige Wörter im trochäischen oder 
ditrochäi sehen Verse verwendbar sind; die weitverbreitete 
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Meinung geht vielmehr dahin, dass man solche W3rter im 
Verse stets als Trochäen oder Ditrocbäen auffassen könne. 

Zunächst sei hier einem Vertreter dieser Meinung das 
Wort gegeben. Ph. Aug. Becker (Über den Ursprung der 
romanischen Versmasse, Strassburg 1890, S. 13) sagt: .noch 
können die Tonsilben durch mehr als zwei unbetonte SUben 
getrennt sein, weil von drei unbetonten Silben die mittlere 
einen Nebenton erhatten würde, der genügt, um den Iktus 
zu tragen. So lassen sich in der That alle Verse als jam- 
bische oder trochäische Taktreihen au^assen". 

Der Schluss, den Becker hier zieht, ist nicht logisch 
scharf. Wenn die nebentonige Silbe genügt, um den Ikt 
zu tragen, so folgert daraus nicht, dass sie ihn auch that- 
sächlicb trägt. Das aber mUsste sie stets, wenn alle 
Verse als trochäiscbe oder jambische Taktreihen aufgefaast 
werden sollen ; denn eine Taktreihe besteht aus Takten, 
und ein Abschnitt, der keinen Ikt hat, lässt sich nimmer- 
mehr als Takt auffassen. 

Um Becker sachlich zu widerlegen, muss zunächst 
festgestellt werden, unter welchen Bedingungen denn Über- 
haupt die nebentonigen Silben von apparebit repentina zu 
Iktsilben werden. — Ikte sind Taktregler, die in gleichen 
Zeitabständen aufeinander Folgen. Accenteilben, die nicht 
im richtigen Taktabstande stehen, betonen wir, wie S. 40 
gezeigt wurde, nicht durch Druck, sondern durch Hochton. 
Die wortnebentonigen Silben in apparebit repentina werden 
also erst zu Iktsilben, wenn wir die Zeitsumme von appa 
gleich den Zeitsummen von rebit, repen und tina sprechen, 
und dadurch die vier Accentsilben in gleiche Zeitabstände 
rücken. Wir thun dabei den Wörtern eine geringe Gewalt 
an ; in der Prosa sprechen wir appa und repen etwas kUrzer 
als rebit und tina. Indem wir nun den Wortnebenton an 
diejenige Stelle rilcken, in der er taktregelnd wirkt, also 
zum Ikt wird, geben wir ihm zugleich, ohne erst darüber 
nachzudenken, lediglich aus 6ewJ3hnung, das Kennzeichen 
des Ikts, nämlich Druck. Auch hierdurch nehmen wir eine 
kleine Veränderung an dem Worte vor; denn in der Prosa 
hat die nebentonige Silbe im Verhältnis zur Tonsilbe keinen 
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Druck, ihr Accent besteht im wesentlichen io der hSheren 
Tonlage, die sie vor der unbetonten Silbe voraus hat. — 
Beckers Ansiebt, dass wir Wörter wie apparebit, repen- 
tina stets als trochäische Taktreihen auffassen kSnnen, läuft 
also darauf hinaus, dass jene Wörter im rhythmischen Verse 
stets in gerader Taktart gelesen werden, und dass ihre 
Accente stets in gleichem Abstände stehen. Demgemäss 
wären auch die in den Eutalialiedem und Dominus vor- 
kommenden ähnlich gebauten Wörter wie imitabor, mini- 
strabo, pietatem, compellamus, domnizelle, presentede, crea- 
turani, observare, impiorum, inferorum, abiturus etc. stets 
als zwei Trochäen bezw. als ein Ditrochäus zu lesen. Der 
V« Takt wäre bei diesen Wörtern unmöglich, und rhyth- 
mische Päone existierten überhaupt nicht. 

Dem ist zu erwidern : Wörter, wie die vorgenannten, 
können sowohl in gerader als in ungerader Taktart gelesen 
werden; sie sind nur dann rhythmische Trochäen 
oder Ditrochäen, wenn sie im Verse von gerader 
Taktart stehen; in diesem Falle geben wir dem WorU 
nobenton das Kennzeichen des Ikts, nämlich Druck. 
Stehen dagegen derartige Wörter im Verse von 
ungerader Taktart, so sind sie kein© Trochäen 
od er Ditrochäen, sondern rhythmische Päone. 
Die Worttonsilben stehen dann in gleichen Zeitabständen 
von einander, sie sind iktig und haben Druck. Der 
Wortnebenton dagegen steht nicht in der 
Hitte zwischen zwei Wortaccenten, er kann 
daher nicht takt regelnd wirken, ist also kein 
Ikt, und wir geben ihm auch keinen Druck. 
Wir zeichnen vielmehr die nebentonige Silbe, gerade wie 
dies in der Prosa geschieht, im wesentlichen nur durch 
Hochton vor den unbetonten Silben aus. Überhaupt lesen 
wir jene Wörter im V taktigen Verse fast genau wie in 
der Prosa. Nur der Iktsilbe werden wir geneigt sein, einen 
etwas grösseren Zeitwert beizulegen ; nötig ist dies aber nicht. 

Das Vorstehende bedarf einiger beweisender Aus- 
führungen. Losen wir im '/< Takt: 

domnizelle celleköse. 
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so bemerken wir zwischen beiden Wörtern eine Pause von 
etwa einer Achtelnote. Lesen wir dagegen im '/j Takt: 

domniz^lle cellekose, 
so gewahren wir diese Pause nicht. Die Ursache derselben 
beim ^/i Takt erkennen wir sofort, sobald wir mit drei 
Schlägen taktieren, wobei der erste Niederschlag auf z^l 
fallen muss. Alsdann bemerken wir, dass wir die Wörter 
rhythmisch in 3 Stflcke zerlegen : domni | z^l | le | celle | ko | se. 

Der Anfang jedes dieser Stocke fällt annähernd mit 
dem Anfang eines Taktschlags zusammen. Nun sind aber 
die Taktschläge von gleicher Zeitdauer, somit entsteht, da 
die kurze Silbe „le' die Zeitdauer des ihr entsprechenden 
Taktschlags nicht ausfüllt, eine Pause. Es ist allerdings 
leicht, die Pause zu verkürzen; man braucht nur «z^l* und 
,cel' etwas zu dehnen. Die Pause muss sogar im Verse 
unterdrückt werden, sobald an jener Stelle keine Cäsur 
liegen darf, wie z. 6. in 

e poro fut present^de. 
Hindert der Inhalt des Verses uns dagegen nicht, so werden 
wir gern die Pause zwischen zwei Päonen III als Verscgsur 
benutzen. 

Fügen wir nun noch ein drittes ähnlich gebautes 
Wort hinzu: 

domniz^lle, cellekose, present^de. 

Hier stehen die W^ortaccente im gleichen Zeitabstande. 
Soli also der Nebenton in den Silben cel und pro zum Ikt 
werden, so muss er genau in der Mitte liegen ; thatsächJich 
aber liegt er, wie wir beim Taktschlagen gewahren, etwa 
■■/s vom Einsetzen des vorhergehenden, und */b vom Ein- 
setzen des nachfolgenden Ikts entfernt. Der Nebenton regelt 
also nicht den Takt. Dass sein Accent im wesentlichen 
auf Hochton und nicht auf Druck beruht, erkennen wir beim 
Lautlesen, wenn wir die Wörter das erste Mal im ^/t Takt 
als rhythmische Päone, das zweite Mal im '/4 Takt als 
rhythmische Trochäen und das dritte Hai als rhythmische 
Ditrochäen im zusammengesetzten '/* Takt lesen. Nur bei 
den beiden letzten Lesungen wenden wir bei den neben- 
tonigen Silben Druck an. 
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Der VeranebentOD der pXonischen Reihe spielt 
in lateinischen Versen in rhythmischer Beziehung eine 
ganz untergeordnete Rolle. Wenn wir ihm dennoch den 
Namen Versnebenton beilegen, so ist dies nur eine Kon- 
zession zu Ehren des Versnebentons der daktylischtin Takt- 
reihe, Dieser ist, wie wir S. 47 sahen, von rhythmischer 
Bedeutung, da er, je nach seiner Lage zum Ikt, Steigen 
und Fallen innerhalb des Vertws bewirkt. Die Lage des 
Nebentons in der päonischen Taktreihe ist dagegen im la- 
teinischen rhythmischen Verse eine feste. Dennoch macht 
sich beim Vortrage der Kebenton im Päon häutig bemerk- 
barer als im Daktylus, weil im allgemeinen in der päo- 
nischen Reihe mehr Worttonsilben im leichten Taktteil 
liegen als in der daktylischen. Es liegt doch in der Natur 
der Sache, dass, je grösser die Zahl der versleichten Silben 
des Takts wird, um so eher auch mehrsilbige Wörter ganz 
in den leichten Taktteil fallen, es sei denn, daes der Dichter 
sein Augenmerk darauf gerichtet hätte, dies zu vermeiden. 
Dafür lag für die Dichter der älteren Sequenzen nicht die 
mindeste Veranlassung vor. Sie waren Musiker, und als 
solche völlig damit vertraut, dass eine im leichten Taktteil 
stehende Silbe durch Hochton sogar deklamatorisch hervor- 
gehoben werden kann, wenn dies notwendig erscheint. In 
den auf S. 22 f. angeführten Notkerschen Versen sind variae, 
etiam und omnes ohne Ikt; die in den daktylischen A- Versen 
der Eulalialieder im leichten Taktteil stehenden zweisilbigen 
Wörter sind S. 31 aufgeführt. 

Bei der päonischen Reihe wird innerhalb des Verses 
niemand in Versuchung kommen, die versnebentonige Silbe, 
auch wenn sie Worttonsilbe ist, durch Druck zur Iktsilbe 
zu stempeln; detin sobald in der Taktart dieser Reihe, dem 
^i't Takt, gelesen wird, liegt, wie wir sahen, die versneben- 
tonige Silbe gar nicht an der Stelle, wo sie taktregelnd 
wirken kann. Eine gewisse Aufmerksamkeit erfordert also 
nur eine im Auftakt liegende Worttonsilbe. Geben wir in : 

devote corde modos demus innocuos 
der Silbe vo gleichen Druck mit cor, so machen wir voto 
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zum Taklinass fUr den Ters, und dieser wird unfehlbar zum 
Sechstakter im -/< Takt: 

devoto corde modos d^mus innocu^s; 
gebun wir dagegen der Silbe vo im Verhältnis zu cor keinen 
Ihuck, während wir sie in Bezug auf die erste und dritte 
Silbe des Worts durch Hochton auszeichnen, so wird der 
Vera zum Viertakter im ^h Takt: 

devoto corde [ modos d^mus || innocuos. 

Der Rhythmus der beiden Lesungen ist ganz ver- 
schieden. 

Trocbfiiscbe oder pfionisch-daktylische Reihen 

der B-E-D-Verse? Vergleichen wir einige Verse, wenn 
sie als trochäische Sechstakter im */4 Takt oder als päonisch- 
daktylische Taktreihen im ^/i Takt gelesen werden. 

B-E- Verse in </< Takt. 
lat.Eul.ina tuam ^go voce s^uarm^lodi^m (bish. Les.). 

b atque läüdem imitaborambrosiam. 
Dom. IIa omnemiussitcr^atiiram sub consona. 

ß observare l^gem p^cis armonia. 
fr. Eul. 6a 4 poro fut pr^sent^de maximilen {bish. Les.) 

b chi rex ^ret acels d(s sovre pagTSns. 
12b Volt lo sSule lazsler si ruovet krist. 
Die Cäsur liegt für Sechstakter sehr schlecht; wer 
dies beim Lesen nicht empfindet, hat unwillkürlich wegen 
der schlechten Cäsurlage aus den Sechstaktern Siebentakter 
gemacht: 

omnem ] iussit | crea | tiiram | sub | conso | na 
und es nur deshalb nicht bemerkt, weil er den Ikt auf con 
sehr leicht einsetzte. Der Vers ,chi rex eret' etc. hat eine 
grauenhafte Satzbetonung. Zuerst wird das rückbezügliche cht 
betont, dann bleibt das wichtigste Wort des ganzen Satzes „rex" 
unbetont, und ^ret wird wieder betont. Übersetzt man acels 
dis, so heisst es „zu d^r Zeit", das sicherlich nicht zu der Z^it 
betont werden darf. Angesichts der vorzüglichen Be- 
tOQDng io den Ä- und G- Versen ist es völlig ausgosclilossen, 
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-So- 
dass der franz. Dichter sich einer so schlechten Satzbetonung 
schuldig gemacht haben sollte. Schon deshalb kann es keinem 
Zweifel unterliegen, dass die bisherige Lesung der B-E- Verse 
im ^h Takt falsch ist. Das wird aufs neue erwiesen durch 
den Vers .volt lo seule' etc., denn dieser lässt sich schlechter- 
dings nicht als Sechstakter lesen. Das hat Suchier auch 
erkannt und daher die bessernde Hand an diesen Vers ge- 
legt Doch zwingt seine gewaltsame Besserung 

eile volt lazslSr lo sgQle [ si ruovet knst 
zu der Annahme, dass der Schreiber sämtliche Wörter der 
ersten Vershälfte durcheinander geworfen habe. Das ist doch 
ausgeschlossen. Die Lesung der B-E-Verse im ^/i Takt 
ergiebt somit das denkbar ungünstigste Resultat. 

B-E-Verse im V* Takt, 
tuam ego | voce sequar || m^lodiam 
atque Isndem \ imitabor || ambrosiam. 
ODinem iiissit | creaturam || siib consona 
observare | legem pacis || armonia. 
e poro fut present^de 1| maximlien*') 
Chi res eret | ac4ls dis || sovre pagRns."} 
volt lo sgüle I lazsiSr || si ru-o-vet krist 
(Die Auflösung des Diphthongs uo wird in Abschnitt VII 
nachgewiesen). Der Rhythmus der Verse im "1* Takt ist 
vorzüglich. Die Satzbetonung des Verses ,chi rix. eret" 
ist tadellos. Der Vers ,volt lo seüle" bedarf keiner Hesse- 
rung; wir werden ihn in Abschnitt VI noch genauer be- 
trachten. 



lat. Eni 


Illa 




b 


Dom. 


II« 




f 


fr. Eul. 


6a 




b 




12 b 



*°} Die Cäsnr zwischen fal and prcsentedemnss unterdrückt werden 
(nt scias qnid cohaerere convenlut. qaid disjnngi b. S. 9). 

■■) Suchier hat gebessert ,a icela dis", wodurch der Vers wenig- 
steos eine etwas bessere Bctonnng crhAlt. Aber warnm dann nicht ad 
icelB dis? Vergl. adnnct, ad nne spede, ned argent, et alui gegenüber 
a grand, acels, aciel, e poro. 
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D-Verse im '/< Takt. 
lat. Eul. Va eic pietatem sie humanuni | ingenium (bis- 
herige LeBung). 
b fud{sse fl^tum cömpellamus | (ogenitum (bis- 
herige Lesung), 
fr. Eul. 5a niule cose non la povret | omque pleier (bis- 



b la polle s^mpre non amast | lo des menestler, 
(bisherige Lesung). 
12a la domnizelle c^llekose | non contredist (bis- 
herige Lesung). 
IIa acz^ DOS voldret concreidre | li r^z pagie'ns. 
Die Cäsurlage ist wiederum ganz ungeeignet fOr Sechs- 
takter. Auch hier ergiebt ein franz. Vers ,aczo nos vol- 
dret" etc. keinen Sechstakter. Koschwitz hat ihn durch 
Einsetzung des Wortes ji, lat. jam, in einen solchen ver- 
wandelt; doch werden wir sehen, dass diese Besserung un- 
nötig ist, wenn wir den Vers als Viertakter lesen. 

D-Vers© im V* Takt, 
lat. Eul. V a sie pietatem | sie humanuni || ingenium. 

b fudisso fl^tum | compoll^mus || fngenitum. 
fr. Eul. 5a niule cose i non la povret || omque pleier. 

b la polle s^mpre ! non am^t || lo dec menestiSr. 

12 a la domnizelle | cellek^se |J non contredist. 

11 a aczo nos voldret | concr^dre || li rex pa-ii-ens. 

(Die Auflösung des Diphthongs wird in Abschn. VII 

nachgewiesen.) Der Rhythmus des D- Verses ist vortrefflich, 

der Vers IIa bedarf keiner Besserung. 

Franz. B-Verse im ^1* Takt. 
'6a eile nont escoltet | les mals conselliers. (bish. Les.) 
3b quelle deü ran^iet | chf maentsus en cTS\- (bish. Les.) 
9 b porös füret morte | a grand honest^t. (bish. Les.) 
Die Betonung ist schlecht, l^s, chf und k werden be- 
tont, während mals, maent und grand unbetont bleiben. 
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Franz. B-Verse im ^U Takt. 
Elle nont escoltet | les malB conselliers, ^^) 
quelle deo ranntet | chi mSent aus en cisl. 
porös füret morte | a grand honesta. 

IChythmus und Satzbetonung eind gut. 

Im Vers 9b mnss porös füret mit schwebender Be- 
tonung gelesen werden (vergl. S. 40), indem die Silbe 
.os' hoch im Ton gelegt, und der Ikt auf füret nur mit 
miissigtir Stärke eingesetzt wird. Schwebende Betonung 
iäest sich entbehren, wenn man porös den Jkt giebt, den 
Vers also, wie Phil. Aug. Becker es thut, als einen A-Vers 
mit Auftakt betrachtet: j — ^■j — v^^ — ■--v^-. Dann 
aber hätte der zweite Teil der Sequenz gar keinen B-Vers, 
was kaum anzunehmen ist. Als B-Vers gelesen, ergiebt 
sich vor morte eine kleine Pause, die zur Hervorhebung 
dieses Worts von vortrefflicher Wirkung ist. 

Fassen wir nun, nachdem die B-D-E-Verse der Eulalia^ 
lieder gezeigt sind, das Ergebnis der Lesung im V« und 
'h Takt noch einmal zusammen. Bei ^i* Takt finden wir 
in den lat. B-E-D-Versen und den franz. D-E-Veraen eine 
äusserst ungünstige Cäsurlage, durch die der Rhythmus 
sehr beeinträchtigt wird. Ein franz. D-Vers und desgleichen 
ein E-Vers ergeben überhaupt keine sechs Takte. Die Satz- 
betonung ist sehr schlecht in 6 b und allen drei franz. 
B- Versen. 

Beim ^U Takt dagegen ist der Rhythmus in allen 
Versarten vortrefflich; die Satzbetonung der franz. Verse 

") tiaBton l'ariB, Etnde sur le rüle de l'acccnt latin dans la 
langue franc;aise. Paris n. Lci^zifc ISTiä. hat die zweiten Halbvcrse genau 
so gelesen, wie es hier geschieht. Seine Lesung des Gedichtes steht 
überhaupt der hier vorgeschlagenen am nächsten, weil er niemals ver- 
sucht hat, dpn Takt in den Vers hineineulcsen. Da er jedoch fast jedem 
2weisilhi){en Worte einen Ikt gegeben hat, so trifft seine Lesung der 
B-D-K-Verse nur in Verspaar 12 mit der hier vorgeschlagenen villlig 
zusammen. Es ist merkwürdig, dass ü. Paris' Lesung durch die zni 
Zeit herrschende Lesung beiseite geschoben werden konnte, trotzdem 
diese weit hinter ihr zurücksteht. 
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ist Qberall gut und steht in keiner Weise hinter det- der 
franz. A- und C-Verse zurück. Damit ist bereits sicher, 
dass die bisherige Lesung im -I* Takt unrichtig ist. Doch 
ist das ausschlaggebende Moment noch nicht einmal be- 
rührt; für die Entscheidung ist vielmehr massgebend: 

Die Ä- und C-Verse der Eulaüalieder sind Vier- 
takter im ^1* Takt. Die Lesung der B-E-D- Verse 
in trochäischen Reihen ergiebt meist Sechstaktor 
im V* Takt, die in päonisch-daktyli sehen Reihen 
dagegen wie bei den A- und C-Versen Viertakter 
im "A Takt. Liest man also die B-E-D-Verse in 
trochäischen Reihen, so erhält man rhythmische 
Potpourri, in denen die Taktart achtmal wechselt. 
Liest man dagegen die Verse in päonisch-daktylischen 
Taktreihen, so erhält man ein einheitliches 
rhythmisches Kunstwerk mit schönen 
Variationen, das zugleich der an eine Jubi- 
lation zu stellenden Anforderung entspricht, dass 
die Beweglichkeit nicht gegen den Anfang des 
Liedes zurückstehen darf. Die Beweglichkeit nimmt 
nach und nach zu, sie ist am höchsten im D- Verse. 
Die C-, die A' + D'- nnd EWerse der Sequenz 
Doiuinns. Dom. hat die anderthalbfache Länge der lat. 
Eul. ; es kann somit kein Befremden erregen, wenn der 
Dichter neue Versformen zu schaffen suchte. Die Vers- 
paare C und A' + D' kitnnen nach keinem Satz der Eul. 
gesungen werden, der Dichterkomponist von Dom. muss 
also mindestens zwei Tonsätze selbständig nach dem am- 
brosianischen Lobgesang „imitiert* ^) haben. 

Wegen der Schwierigkeit, bei teilweise sophistizierten 
Accenteo den Rhythmus zu finden, wenn man jede einzelne 
Versart nur filr sich betrachtet, erscheint es ratsam, einen 
der beiden Teile der Sequenz im Zusammenhange zu lesen. 
Gewählt wird hier der zweite Teil, weil er durchweg regol- 

**) Der Dichter der lat. EdI. singt „atqne landein imitabor am- 
broBiant". Die Satze der Enlalialieder and der äeqaenz Dominus decken 
sich jedoch nicht mit denjenigen des Tcdcams. Das ist aber auch nicht 



.yGoogIc 



massig gebaut ist, während der erste Teil im Vors V ß 
eine kleine Unregelmässigkeit zeigt (statum rerum ^* 5 f T 
oder^fj-p. 

A X.a Unde bellorum clad^a oritur 

ß Gladiis multi saevis pereunt. 
B(-~ E) XI.B Apud quosdam | fit civflis || discordia: 

ß Frater fratrem | spoliando || discrucist; 
C XII.a Si rod^ntes vin mutuo 

ß Bibunt sangvinis affinium. 
A XIILu Talibus homines äagitiis 

ß St{gios Spiritus conglomerant, 
A' XlV.a V(sitent ut liumanorum 

D' ß Habiem sc^lerum j luxuri^m | criminum, 

E' XV.B Inipionim 1 et abisso || mergant cuneos, 

ß Qui armati ] persequiintur || Christi famulos. 
E' XVI.« Unde princeps | inferorum || flaminfs obsitus 

ß Gaudet tantos | abiturus || mortis socios, 
E{= B) XVII.« Quos terr^nua furor simul !| (nvidi^, 

ß Tormentorum | reos mittit || (n TartarÄ; 
E(~B) XVIIl.a Ibi fructus | metent (rae || s^ngvinese: 

ß Sulphur vermes | et geh^nnae || v(m pice^. 

nötig; denn im nmbroBianiBchen Lob^sang Beibat wird ein ond derselbe 
tnelodJBcbe .Stitz oft von Sfttzen ganz verachiedener Lftni^e , imitiert", z. B.: 



Gkb GK 

\ gloriae Cbriste. 



« &a&«G»bG<iE 
Td patris Bempiternna es lilina. 



a aaa a(iabbaaaaaaa aaaG % bGK 
Tn devicto mortis acnleo apemisti crcdentibas rcgna cocloram. 

» A a a ä Ga b a • GabG E 
Tu ad dest«ram Dei sedcs in gloria Fatris. 
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A XIX.B Diimine ( cseli rex 4l conditor, ) 

ß Maris ( et terrae fom^s et auctor, ) 
B (= E) XX. « Haec torm^nta | tuis ^ufer || ffdelibus, 
ß Tolle lites | äuge p^cem || f^r gaudium 
b. Tibi servientibus. 

Beim Lesen der vorstehenden Verse wird man un- 
streitig bemerkt haben, dass an den Übergängen von einer 
Vereart in eine andere mit Auftakt beginnende auf den 
Takt geachtet werden muss. Sobald man hier zwischen 
dem letzten Ikt des voraufgehenden Verses und dem ersten 
des folgenden nicht genau den gleichen Zeitabstand hält 
wie zwischen den Ikten des soeben gelesenen Verses, so 
entsteht beim Übergang in die neue mit Auftakt beginnende 
Versart eine Unebenheit, d, h. man gerät aus dem Takt. 
Eine Ausnahme bildet nur das Verapaar XIV. Hier liegt 
zwischen dem Ikt auf humanorum uud dem auf scelerum 
die doppelte Taktlänge, ein Taktschlag fällt in die Pause. 

lihythmisch von schöner Wirkung ist das Einsetzen der 
Daktylen hinter den sechs AnapästendesVerspaars XII, dashier 
noch viel charakteristischer hervortritt als in der lat. Eul. 

lat. Eul. IIa ^st | 6per3e | quöniam | precium 
b cl^ngere c^rmine martyrium. 

Die D'-Verse von Dom. und der D-Vers 12 b der 
franz. Eul. haben dieselbe Verteilung der Silben in den 
Takten; die Gliederung der Verse ist jedoch verschieden. 

IIa aczo nos voldret | concrSidre || li r^x pa-ii-ens 
XIV j) rabiem scelerum | luxuri^m | criniiniira 

11. ^„^^^ I ^-v.||w_„w- 

XIVH ^w^-^^ I -„„-I ^^- 
Die E'- Verse ergeben als Siebentakter im */» Takt 
mit Cäsur zwischen dem 4. und 5. Ikt ebenso guten Rhyth- 
mus wie als Viertakter im V* Takt. Die Accente stehen 
tadellos, während sie im ^1* Takt zum Teil sophistiziert 
sind. Beim Lesen der Sequenz im Zusammenhang aber wird 
man sich der Erkenntnis nicht versch Hessen, dass trotz der 
schlechteren Wortbetonung im ^/4 Takt gelesen werden muss. 
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DIE LATEINISCHE EÜLÄLIÄSEQUENZ. 

1. TEIL. 
A. I.a Cantica Virginia «ütaliSe. 

b Concine suavi»Bona citliara. 

A. II. a Est operSe quoniatn precium. 

b Clangere c^rmine m^rtyrium. 
B.(=E) Ill.a Tuam ^go | voce s^uar || m^lodi^m. 
b Atque löüdem | imitabor || ambrosiam. 

C. IV.a Fidibus | cane m^los {| ^ximium. 

b Vocibus I ministrabo || suffragium. 

D. V.a Sic pietate[mj | sie humaDum || fngeniuni. 

b Fudisse fl^tum | compellamus || ingetiitum. 

E. {= B) Vl.a Haue pu^llam | nam juv^otae || sub tempor^. 

b Nondum thoris | inaritalibus | habil^m. 
E.(=B) Vll.a Hostie ^qui | flammis ignis {| inplicuft. 
b Mos columbae | evol^tu || i^bstipuft. 

U. TEIL. 

Ä. Vlll.a Spfritus hfc erat Sülalise. 

b L^cteolus celer (nnocuus. 

B. (— E) IX.a Nullis actis | regi rt^gum || displicuft. 

b Ac idcirco | stellis cSeli |l 8^ miscuit. 

C. X.a Famulos | flagitemus 1| ut proteg^t. 

b Qui sib) | laeti p^ngunt || armoni^m. 

D. XI. a Devoto corde | modos d^mus || (nnocuos. 

b Ut nobis pia { deum nostrum !{ concili^t. 

E. (= B) Xll.a Ejus nobis | ac adqii[rat || auxilium. 

b Cujus sol & luna tri^munt || Imperium. 

BCIILDSS. 

A. XIILa Nos quoquo mu[n]dot a criminibuB. 

b Inserat et bona aiücribus. 
A. + b. XIV. St^mf m]atc luminis aurcoli !| deo famulantibus. 
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DIE ALTFRANZÖSISCHE ECLALIASEQUENZ. 

I. TKIL. 

A. l.a BODna pulc^lla | futSulali^. 

b Bei avret corps | bellezöür anima. 

A. 2.a Voldrent tavmntre | li d«0 inimi. 

b Voldrent lafaire | diÄvle ser vir. 

B. 3.a Elle nont escoltet | les m^ls con sellieFs. 

b Quelle äSü ran^iet | chi müent sus en ciel. 

C. 4.a Ne por or. ned ar gent. n^param^nz. 

b Por manatce | reg1€l || n^preiem^nt. 

D. 5.a Ni-u-le cose | non la povret II omqiie pleier. 

b La polle s^mpre | non ain^st || lo deS meneslT^r. 

E. 6.a E poro fut presentede || maximiTSn. 

b Chi r^x eret | acels dis 1| sovre pagWns. 

11. TEIL. 

A. 7.a llli en lirtet [ dont l&T nonque ehielt. 

b Qu^d eile fuiet | lo nom chresti i^n. 
A. 8.a Ellent adunet | lo sOon elem^nt. 

b Melz sostendr^iet j les ^mpedem^ntz. 

A. 9.a Qu<^lle perd^sse | sa virginit^t. 

B. b }'0TO3 füret morte | a gdind honestet. 

B. lO.a Enz enl (oü | la getterent || com arde tost. 

b Elle colpes | non avret [| poro nos coist. 
D, 1 1. a Aczo nos voldret | con crtJldre !| li r^x pa-ii-^ns. 

b Ad une sp^de l li rov^ret || toHr lo chi-ef. 

D. 12.a La domniz^lle [ celleko3e || non contredist. 

E. b Volt lo seule | lazsier || si ru-o-vet krist. 

SCHLUSS. 

C. 13.a Infigure de colomb || vi^lat acTSl. 

b Tuit oram [ que por noa || d^gnot preier. 
C. 14.a Qued avuisset | denos || christus mercft. 

b Post la tnort [ & alm || nos laist venfr. 
b. Far söüve dementia. 

Bezüglich der Aafliisan); der Diphthonge s. Aha. VII. 
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V, DIE VERSOLIEDERÜNO UND DIE VERSGBUND- 
TYFEN DES LAT. EÜLALIALIEDES. 

Auf S. 55 wurde bereits liervorgehoben, dass die Cäsur- 
lage der B-D-E-Verse nach der bisherigen Lesung eine sehr 
schlechte sei, und dass man daher unwillkürlich den Vere 
als Siebentakter lese : denn dem Siebentakter entspricht die 
Cäsurlage zwischen 4. und 5. Ikt. Als Sechstaktcr müssen 
die Verse entweder zwei Cäsuren von gleicher Tiefe er- 
halten 

tuam ^go I voce s^quar | m^lodi^m. 

sie p{etatem ] sfc humanum | (ngenium. 

cujus sol I et luna tr^munt | Imperium, 
oder die Cäsur musa zwischen dem dritten und vierten Ikt 
liegen. 

tuam ^go voce l s^quar m^lodiam. 

sie p{etatem s(c | humanum ingenium 

cujus sol et luna | tr^munt Imperium. 
Die Lage zwischen dem 3. und 4. Ikt ist in rhythmischer 
Beziehung beim Sechstakter die beste; sie ist jedoch für 
den zweiten Vers unrichtig, weil hier sie nicht von humanum 
getrennt werden darf. Dosgleichen lassen sich nicht trennen, 
nam juventae, ac adquirat. 

In einer Iteihe von Versen ist die Cäsur in der Mitte 
Überhaupt unmöglich, da sie vor die zweitletzte Silbe der 
nachstehenden Wörter fallen wUrde imitabor, compellamue, 
maritalibus, ^volatu. Die Cäsur ist daher bei 14 Versen 
nur in sieben Fällen möglich. Ganz ähnlich liegen die 
Verhältnisse in der Sequenz Dominus. 

Während bei der bisherigen Lesung die von Suchier 
angenommene Cäsur als einzige Cäsur unrichtig wäre, ist 
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beim Viertakter niehtB gegen sie einzuwenden ; denn hier 
befindet sie sich zwischen dem zweiten und dritten Ikt, 
also im Qleichgewichtspunkte des Verses. 

tuam ^go voce e^quar | m^lodiam. 

sie piet^tem sie humanuni | fngenium 

cujus sei et luna tr^munt | Imperium. 
Wünschenswert, aber nicht notwendig, ist daneben noch 
eine Vorcäsur in der ersten Hälfte. Wir sahen S. 53, dass 
diese sich zwischen zwei rhythmischen Päonen von selbst 
einstellt, wenn man sie nicht absichtlich unterdrückt. 

tuam ego | voce s^quar H m^lodiam. 

sie pietatem | sie humanum || (ngenium. 
Aber während nun beim dreigliedrigen Sechstakter die beiden 
Gäsuren von gleicher, oder wenigstens nahezu gleicher Tiefe 
sind, ist dies bei dem dreigliedrigen Viertakter — bis auf 
die weiter unten genannte Ausnahme — nicht der Fall. 
Hier ist eine der beiden Gäsuren Hauptcäsur, die andere 
erheblich schwächere nur Untercäsur. Die Untercäsur 
kann als Vorcäsur wie als Nachoäsur auftreten. 
Vorcäsur : atque taudem | imit^bor {| ambrosiam. 
Nachcfisur: ^st operSe || quoni^ { precium. 
Sie läset sich, wie S. 53 gezeigt wurde, leicht unterdrücken : 

cujus sol et luna tr^munt || Imperium.'*) 

**) Der Umstand, dasa bei demselben Verse die CS^nr anders 
li^Kti je nMhdem mttn ihn als Viertakter oder als Sechstakter liest, 
cnjDB sol et Inna tremont j imperinm. 
cujus sol et lona | tremont imperinm. 
zei^ dentlich die Unrichtigkeit von Adolph Zeisinga Theorie, dass 
die Oliedernng des Verses am besten sei, wenn die Silben nach dem 
Verhältnis des goldenen Schnitta vemilt seien. Die Länge des Verses 
wird in rhfthmiacber Beziehnng überhaupt nicht durch die Zahl der 
Silben, sondern dnrch die Zahl der Takte bestimmt. Nicht die Zahl 
der Silben giebt daher den Maasstab für die Oliederang. sondern die 
Verteilang der Ikte mass derartig sein, dass der Vera mög- 
lichst im Qleichgewicbt steht. Übrigens mnss Zeiaings Theorie schon 
deshalb Befremden erregen, weil es mathematisch nnmOglicb ist, die Zahl 
der Silben des Verses nach dem Verhältnis des goldenen Schnitta in 
■wei Abachnitte zn zerlegen, die darcb ganze Zahlen ansdrUckbar sind. 
Man milsste die Silben in Stücke schneiden. 
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e poni fut present^de || m^zimi^n. 

Eb ist nicht erforderlich, doss die rhythmitiche Oliede- 
riingspause auch stets SatzgliederungspaiiBe sei ; sie braucht 
nicht unterdrückt zu werden, sobald sie als deklamatorische 
Pause zur Hervorhebung eines Wortes zulässig erscheint. 
So kann in dem Verse der Puella turbata {s. S. 23): 
Nunc omnes c^nite { sfmul all^luja || domino all^luja || 
chr{sto pneuoiÄtique | Älleliija. 
die rhythmisch sehr wünschenswerte Pause hinter canite 
beibehalten werden, weil bei nicht versbetontem omnes die 
Hervorhebung von simul durch voraufgehende deklamatorische 
Pause gerechtfertigt ist. 

Der dreigliedrige Viertakter gliedert sich also, wie wir 
sahen, nicht in drei gleichwertige Glieder, sondern in zwei 
Hauptglieder, die eventuell in TJnterglieder geteilt werden. 
Eine Ausnahme findet beim einfachen Viertakter nur statt, 
wenn das mittelste Glied zwei Ikte und das Anfangs- und 
Endglied je einen Ikt haben. 



concme 

nondum thoris 
rabiem sc^lerum 



cithara. 
habil^m»). 



suaviBSonä 
oiaridltibus 
luxuri^m 

Die Grnndtypen der Versarten. Ein Blick auf 
die Versformeln genügt 
B-E 
C 
D 

nm zu erkennen, dass die B-C-D-E- Verse im zweiten und 
dritten Gliede völlig gleich sind. Der Unterschied zwischen 
diesen Versarten besteht allein in einer geringen Abweichung 
des ersten Versgliedes. Sie ist so geringfügig, dass die 
B-C-D-E-Verse nach dem gleichen melodischen Satze ge- 



") Die zweite Iktsilbe t& mnBH hier länger gehalten werden, damit 
nicht CHeuT im Worte maritalibns eintritt. 
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Bungen werden könnten"*), womit aber keineswegs gesagt 
Bein soll, dass dies geschehen wäre. Angesichts des geringen 
Unterscliieds lassen sich der C- und der D-Vere als Varianten 
des B-E-Typu8 auffassen ; ■~' \j — <^ \ ww — w | _w.^_ 
Ihm steht gegenüber der A-Typus: — ww — ww —v-^^ — 

Mit diesen daktylischen Versen beginnt das Lied und 
geht dann unvermittelt in Päone III über. Vielleicht lässt 
sich dies folgendermassen erklären. Aus der daktylischen 
Prudentiushymne entnahm der Dichter den Stoff, dem Tedeum 
entlehnte er seinem eigenen Zeugnis zufolge den Tonsatz 
(tuam ego voce sequar melodiam, atque laudem imitabor 
ambrosiam). Rhythmisch ist die Prudentiushymne in den 
A-Versen benutzt; sollten da nicht die Päone III dem 
Tedeum entnommen sein? Wie dies zur Zeit des numerosen 
Gesanges vorgetragen wurde, darüber fehlt meines Wissens 
bis jetzt noch die Kunde. Dass es aber im gleichen Takt 
wie die Eulaliasequenz gesungen sein wird, lassen einige 
Verse doch sehr wahrscheinlich erscheinen, z. B. der rhyth- 
mische Hexameter: Pleni sunt coeli et terra majestatis 
gloriae tuae. Die Vermutung liegt also nahe, dass die 
nachfolgenden Versaniilnge im 9. Jahrb. in gleicher Betonung 
mit dem „atque laudem' der Eulaliasequenz gesungen sind, 
und dies wird umso wahrscheinlicher, weil sie noch heutigen 
Tages im Eirchengesang so betont werden : Te de-^-um, 
Te do-<^minum, Te aet^rnum, Te per orbem, Venerandum, 
Tu rex gloriae, Tu pa-a-tris. Tu ad d^xteram, Te e-^rgo, 
Per si-{ngulo8, £t laud^mus, Digna-^-re, Miserere, In te 
Domine. An die Betonung von „sie piet&tem" des Eulalia- 
liedes erinnern : Te gloriosus apostolorum, Te prophet^nim. 



**) Wie leicht der Sänger Dber kleine rhythmische Verachieden- 
beiten in den leichten Tattteilen hinwegkommt, sieht man aoa den 
Uhland'achen Strophe nanf an gen : 

Ich batt' einen Kameraden, einen besaem findst dn niL 
Eine Kngel kam geflogen, gilt's mir oder gilt es dirV 
Will mir die Hand noch reichen, dieweil ich eben lad'. 
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Noch längeren Auftakt zeigt: Tu ad liberandum. Das ist 
bereits die Mehrzahl sämtlicher Versanfönge. Mit betonter 
Silbe beginnen Überhaupt nur neun Verse des Tedeunis. 
Das Gleiche ist aber auch in den Eulalialiedern der Fall. 
Auch hier beginnen nur die neun A-Verse mit dem guten 
Taktteil. Die Neunzahl dieser Verse ist also wohl nicht 
zufällig. Wer dergleichen Meinung ist, wird den von Suchier 
für das lat. Lied hinzugedichteten zehnten A-Vers jedenfalls 
fUr entbehrlich ansehen. 
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¥1. WERT DES FRANZÖSISCHEN EÜLALIALIEDES 
IN BEZUG ADF INHALT UND FORM. 

G. Lanson beginnt seine in Frankreich viel benutzte 
Histoire de la Litterature fraii^aise mit den Worten : 
.L'bumble Sequence de sainte Eulalie, d^alque d'un chant 
d'eglise latin, n'offre, malgre Temploi du vers assonance, 
guere plus de valeur ni d'intention litteraires que les fameux 
Serments de Strasbourg et n'int^resee aussi que l'histoire 
de la langue fran<;ais6 (fin du IXe siede).' Das ist alles, 
was dieses Werk über das älteste Denkmal französischer 
Poesie biingt. In wahrhaft herzerfreuender Weise sticht 
hiergegen die Pietät ab, mit der Suchier nicht nur in seiner 
Litteraturgeschicfate, sondern auch in seinen früheren Ar- 
beiten diesem Gedicht genaht ist. „Bei einem so wich- 
tigen Gegenstande gewinnen auch Nebenumstände In- 
teresse*, sagt er in seiner Arbeit ,Ueber Inhalt und Quelle 
des ältesten französischen Gedichts*. (Zeitschr. fßr rom. 
Phil. XV, S. 24 ff.) Damit ist der Standpunkt richtig be- 
zeichnet, den man einem so ehrwUrdigen Denkmal gegen- 
über einzunehmen hat. 

Einen Abklatsch (d4calque) der lat. Sequenz nennt 
Lanson das Gedicht. Das könnte doch höchstens in Bezug 
auf die äussere Form gesagt werden, und diese war ge- 
boten, da die Melodie des lat. Liedes benutzt werden sollte. 
Inhaltlich kann es nichts Verschiedeneres geben als die 
beiden Lieder; das eine ist ein lyrischer Erguss zur Er- 
bauung der Mönche bestimmt, das andere, wie Ratperts 
Lobgesang auf den heiligen Gallus, ein Carmen populo in 
laudem Sanctae Eulaliae canendum. 

„Humble" sagt Lanson ferner. Ist denn dies wirklich 
in dem Sinne der Fall, dass damit der Grund gegeben wäre, 
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dfim Liede keinen Platz in der Litteraturgeschichte zu geben? 
Der Ton des VolkKeds ist doch gut getroffen : das Gedicht 
bringt, wonach das Volk vor allem verlangt, Thatsachen; 
die Versuchungen, das Leiden und Sterben der Heiligen 
werden in knapper Form geschildert. Zu einem Drama von 
fünf Akten reichte der dem Dichter in Rücksicht auf die 
Melodie zugemessene enge Raum von 12'/i Zeilen nicht; die 
zwei letzten Zeilen gehören dem Gehet und der FUrbitte an. 
Aber trotz des engen Raums entwickelt sich die Handlung 
durchaus folgerichtig. Der dem Verfasser zu Gebote stehende 
Stoff ist geschickt verwertet, einmal, indem die von einander 
abweichenden Angaben des Prudentius und des Beda") über 
die Todesart der Eulalia zur Ausgestaltung eines Wunders 
benutzt werden, und zweitens, indem Maximian selbst han- 
delnd auftritt. Die Annahme Suchiers, dass der Verfasser 
des Gedichts einige Verse der Hymne des Prudentius, in 
denen der Name Maximians vorkommt, falsch verstanden 
habe, ist nicht sehr wahrscheinlich. Aber diese Verse 
werden den Dichter auf den Gedanken gebracht haben, in 
Maximian — dem intellektuellen Urheber jener Ghristen- 
verfolgung und somit indirekt auch des Todes der Eulalia 
— die Ungerechtigkeit und Schlechtigkeit zu verkörpern. 
Das geschieiit, indem der König, trotzdem die Unschuld der 
Eulalia durch ein Wunder erwiesen ist, sich gegen seine 
eigene bessere Überzeugung verschliesst (aczo nos voldret 
concreidre li rex pagiens)^^) und Eulalia mit dem Schwerte 

") Vergl. hierüber Sachiera Arbeit in Band XV der Zeitschr. für 
Tom. Phil. Snchier hatte den glücklichen Gedanken, die aus dem 13. 
.Tahrh. stammenden BUchervetzeichnJBBC der Abtei St. Amsnd dnrchzn- 
Beben, nnd vermochte so festzn stellen, dasa nnr die Hymne des Pmdentina 
and das Martjrologiam Bedas benutzt sein konnten. Die Eulalia dea 
Prodentius stirbt den Fenertod, die Ealalia Bedas wird enthauptet 
Ijachier hebt hervor, dass der Dichter nicht erkennen konnte, dasa ea 
sich um zwei verachiedene Eulalien gehandelt habe. 

") Suchier überaetzt daa: „dabei wollte aich der heidnische König 
nicht beruhigen". Concredere aber wird im Lateiniacben nur in einem 
Sinne gebraucht, der sich anch durch credere ausdrucken lässt; ein 
Unterschied lässt sich nar dahin feststellen, daaa concredere ein ver- 
stärktea credere iat, und dass daher aeiu (iebranch ein heachrftokterer 
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hinrichten lässt. An der dichterischen Gabe, eich den 
Stoff zurechtzulegen, hat es also dem Verfasser des Liedes 
sicher nicht gefehlt ; zum Dichter aber stempeln ihn die 
schönen Gedanken, die Vergleiche und die echt dichterische 
Sprache in den Versen: 

Klient adiinet lo sOon elem^nt 
m^lz sostendr^iet les ^mpedem^ntz 
quelle perd^sse sa virginit^t. 
Die Deutung des ersten Verses — lo suon e la ment"') 
(sonum et mcntem) hat schon Böhmer gegeben, und Suchier 
bemerkte dazu; ,Sie ist wie aus der Seele des Dichters 
herausgelesen und verdient darum gewiss vor der bisherigen 
sinnlosen I.esung den Vorzug'. Dennoch nahm Suchier in 
seiner Litteraturgeschichte die alte Lesung — suum ele- 
mentum — wieder zu Gnaden an: .Sie nimmt daher flire 
Kraft zusammen". — Ent (lat. inde, neuftanz. en) bezieht 

ist als der von credere. Darcb Stellen belegt ist es in dem Sinne: ver- 
trAueti, ativertranen. In gleichem Sinne Ist aber anch credere durch 
Stellen belegt Aczo non voldret concreidre li rei psgiens Iftsst sieb 
daher Dbersetzen; „Diesem wollt« der Ränig dorchans nicht vertranen'' 
oder „an dieses wollte der KüDig durcbans nicbc glauben". Aczo aber 
bezieht sich anf den anmittelhai Torhergebenden Satz „eile colpes non 
avret poro dos coist". Der EQtiJg wollte also dorchans nicht glauben, 
daas Eulalia onTersehit geblieben sei, weil sie obne Schuld war. Es bleibt 
noch zu deuten das in „nos", lat. non se oder non sibj, enthaltene „se". 
Wer hatte denn dem König von dem Fenerwunder Meldung gemacht? 
Wahrscheinlich hatte er es mit eigenen Ängen gesehen; denn da der 
Dichter ihn in eigener Person mit Enlalia Terhandcln l&sst, so nimmt 
er auch wohl stillschweigend an, daes Maximian in Person zugegen war, 
als Enlalia ins Feuer geworfen wurde. Die Deutung der ganzen Stelle 
ist also: Der König sab das Wunder, er (sein besseres Ich) st^te sich: 
Enlalia ist nnscbnldig; aber er wollte sich selbst durchaus nicht glauben, 
dass sie unschuldig sei. Die syntaktischen Bedenken, daas ein Dativ 
der Sache und ein Dativ der Person vorkommen, dSrften nicht aus- 
reichend sein, diese Dentnng xa verwerfen. Richig wäre statt aczo der 
Accusativ czo zu gebrauchen gewesen. Vielleicht wurde des Verses 
wegen aczo gebraucht, weil es eine Silbe mehr ergiebt. 

■*) Der Orund, weshalb die Silbe la in le geschwächt ist, und die 
drei WOrter in eins zusammengezogen sind, wird in Abschnitt VIII dar- 
gelegt werden. 
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sich auf lo nom chrestiien: Von dem cliristlicben Namen 
macht sie zu Einem den Klang und den Geist, frei in 
Prosa Übersetzt: Sie vereint mit dem Namen der Christin 
echt christliche Denkungsart'. Worin diese sich äussert, 
sagen die beiden folgenden Verse. Hier hat Suchier ,em- 
pedementz' durch .Folterqualen' richtig wiedergegeben, 
den Gedankengang des Dichters aber nicht erkannt; er 
konnte es auch nicht, nachdem er im Verse 2 a „veintre" 
durch .bezwingen* übersetzt hatte. Nach der Auffassung 
der Kirche kämpft der Märtyrer mit dem heidnischen 
.hostis". Der Märtyrer ist „miles" und erringt den „Sieg" 
in dem Augenblick,' wo er den Märtyrertod erleidet. Der 
Todestag des Märtyrers wird daher als sein Siegestag ge- 
feiert (vergl. unten, Anmerkung ,triumphavit hodie')*'). 

*") Hier einige der mnesenhaft vorkommendeii Belegstellen: 

Tertnllian, Apolof^eticus adveraaB gentcB: tarnen et proeliatnr 
cimnibna viribus, et vincens in proello gaudet, qai de proelio qnaerebatnr, 
quia et gloriam conBequitar et praedam. Proelinm est nobis, qnod pro- 
vocamnr ad tribnnalia, nt illic sub discrimine capitis pro veritate c«rte- 
mus. Victoria est autem, quo pro certaveriB, obtinere. Ea Tictoria 
habet et gloriam placendi Deo, et praedara vivendi in aetemam. 8ed 
obdncimur, certe cnm obtinnimns; ergo vicimns, com occidlmnr 
(Hignc, Patrol. lat I col. 530 n. 531). 2. .Tahth. 

Hymne „A et er na Christi mnneia', Vera 2: Et martjmni 
Victorias; V. 6 Q. T: Belli trinmphalea dnces, coelestis aulae 
milites. (Daniel, ThesauniB hymnologicos I. Nr. 30) (wird dem hl. Am- 
brosins zn geschrieben.) 

FrudetitiuB, Peristephanon IT, BT: Christna Illic candidatis 
praesidet cohortibns. (Weiss war die Gewandnng der rSmischen 
Sieger beim Trinmpbzuge). i. Jahrb. 

Te Denm: Temart;rnmcandldatnslaadateiercitnB.4. Jahrh. 

Passio Eolaliae V. 30. Datianna spricht: Ego te victam 
dimittam: Eulalia antwortet: Vincere me non potes, qnia vincet in 
me qai pngnat pro me; Vers 38, Datianns: Pnto, victi samns. 
(Snchier in Zeitacbr. f. rora. Phil. XV, 45). 

Notker BalbalDS, Anlang des Tropariums auf den hl. Sebastian: 
Christi domini militis martyrisqae fortissimi proelia etc. ScMass: 
Stephane sign if er et pTotomartjc invicte. (Hone, III. 1157). 9. Jahth, 

Hymne anf die elftansend Ki31nor Jnngfianen, An- 
fang: felices virgines, Hunnornm victrices; Mitte: Beata militia. 
qnae pro rege gloriae, de mundi malitia, trinmphavit bodie. Non 
armis sed animis. istaa bellatricea, efticit unanimis, gratia victricea 
(Mone, III. 1180). 14. Jahrb. 
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Eulalia weiss, dass ihr Gegner eine Reihe fürchter- 
licher Qualen anwenden wird, um ihre Standhaftigkeit zu 
besiegen. Diese Keihe von Qualen giebt der Dichter unter 
dem Bilde von , Hindernissen', durch die der Feind dem 
Märtyrer den Weg zum Siege verapen-en will. Das ist ein 
schöner dichterischer Gedanke. Die Natur der Hindemisse 
ist deutlich durch das Wort „sosteudreiet* bezeichnet; ihneu 
gegenüber giebt es kein „superare", sondern nur ein „sus- 
tinere", oder ein Umkehren und damit sich für besiegt er- 
klären. Aus der dichteriechen Sprache in die Sprache des 
täglichen Lebens Übersetzt, sagt also die Stelle: Eulalia 
vereint mit dem Namen der Christin echt christliche 
Denkungsart Eher will sie alle Folterqualen, durch die 
man sie am Siege hindern will, ertragen, als dass sie die 
fleckenlose Reinheit ihrer Seele (virginitet) verlöre; darum 
gereicht ihr Sterben ihr zu hoher Ehre (porös füret morte 
a grand honestet). 

So lange man dem Verfasser des Eulalialiedes nicht 
nachweisen kann, dass er seine Bilder entlehnt hat — und 
das war bisher nicht möglich — muss man ihn einen Dichter 
nennen. 

Was nun die rhythmische Form des Gedichts 
anbetrifft, so köunte man sie angesichts der Flut von 
Besserungsvorschlägen, zu denen sie Veranlassung gegeben 
hat, fQr höchst mangelhaft halten. Erinnern wir uns je- 
doch, dass von den Interpreten des Versbaus in den vom 
Dichter gut betonten Vers 

Chi r^x eret | ac^ls dis || sovre pagi^ns 
die sehr schlechte Betonung 

Cbi res ^ret ^cels dis 
hineingelesen wurde, so ist sicherlich der Zweifel berechtigt, 
ob durch jene Besserungsvorschläge überhaupt die rhyth- 
mische Leistung des Dichters verbessert wird. Allerdings 
hat die Teztkritik nicht dem Dichter, sondern dem Schreiber 
die Unebenheiten des Rhythmus zur Last gelegt. Zu- 
gegeben wird, dass dieser sich einmal verschrieben hat, 
indem er im Verse 10b „lo* statt .la" setzte. Im Übrigen 
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aber hat er, wie wir in Abachn. VTII sehen werden, mit 
solcher Genauigkeit die Absicht des Dichters wiedergegeben, 
dasB kaum ein Zweifel bestehen kann, der Schreiber war 
der Dichter selbst. 

Die Besserungsvorschläge sind von doppeltem Gesichts- 
punkte zu betrachten ; einmal soll die Zahl der Takte des 
Verses vermehrt, und zweitens soll in den Parallelversen 
gleiche Silbenzahl erzielt werden. Vermehrung der Zahl 
der Takte bezweckt Suchiers gewaltsame Besserung des 
Verses 12 b und Koschwitz' Einschiebung des Wortes „ja" 
in IIa. Diese Verse Hessen sich, wie sie geschrieben 
waren, schlechterdings nicht als Sechstakter lesen; da sie 
aber doch solche sein sollten, so erschien die Besserung 
notwendig. Wie S. 56 bereits gezeigt wurde, ist sie über- 
flüssig, weil die Verse Viertakter sind. 

Ähnlich verhält es sich mit Koschwitz' Einschiebung 
des Wortes »ne" in Vers 9a, der dem vermeintlichen Rhyth- 
mus des Verses 9 b angeglichen werden sollte. 
9a qu^lle[n^] perd^sse s^ virg{nit^t 
9b poroB fiirot m^rte a grand h<{nest^t. 

Die Entbehrlichkeit dieser Besserung konnte man 
allerdings nicht erkennen, solange der A-Vers 

mit einem B-Vers —^ — ■^■^■^ — ^ — ■^ — von sechs Takten 

zusammenstand. Liest man letzteren jedoch als Viertakter, 

Bo passen A- und B-Vers vortrefflich aneinander: 

quelle perdesse sa virginit^t porös füret märte a 

grÄnd bonest^t. 

Der zweite Gesichtspunkt, von dem bei den Besserungs- 
vorschlägen ausgegangen wurde, war die Herstellung gleicher 
Silbenzahl in den korrespondierenden Versen. Aber warum 
das? Es lässt sich doch nicht behaupten, dass dies bei den 
französischen Versen jener Zeit die Regel war. Das Ge- 
dicht ist ja das einzige, das aus jener frühen Zeit auf uns 
überkommen ist. Auch daraus, dass in den Parallel versen 
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des lat. äedjcfats gleiche Silbenzahl vorhanden ist, läset 
sich nicht folgern, daes das Gleiche auch bei dem franz. 
Liede der Fall sein mOsae. Gewiss, das franz. Lied ist auf 
die Melodie des lat. Liedes gedichtet worden, aber dabei 
kann ein gegenseitiges Anpassen stattfinden. Wenn die 
Taktart und die Taktzahl gleich sind, so können in den 
Einzelheiten der rhythmischen Bewegung immerhin kleine 
Verschiedenheiten vorkommen. Sie könnten sogar erheblich 
ler sein, als dies der Fall ist. Wir können 
e poro fut present^de | m^ximilSn 
ohne weiteres nach der Melodie von: 

Eommt ein Vogel geflogen, setzt sich niod'r auf mein Fuss 
singen, obwohl die Versbilder nicht unerheblich von ein- 
ander abweichen. 



Und weiter, war es denn bei der älteren Sequenz die 
ausnahmslose Regel, dass die Verse des Versikelpaars die 
gleiche Silbenzahl hatten? Bartsch giebt uns (Sequenzen 
S. 32—46)*') zahlreiche Beispiele, in denen Tonsatz und 
Rhythmus der Verse eines Versikelpaares kleine Ab- 
weichungen zeigen. Selbst in Versen von gleicher Silben- 
zahl ist die Verteilung der Silben in den Verstakten zu- 
weilen verschieden. Dies lässt sich z. B. am Versikelpaar 5 
der Puella turbata, falls Schubigers Übersetzung der 
Neumen richtig ist, durch die am Tonsatz vorgenommene 
Änderung mit voller Bestimmtheit erkennen: 
GE G 

Istic montium celsi vertices sonent alleluja'^. 

*') Bartsch beginnt den 6. Abschnitt seiner „SMiaenzcn" mit 
folgenden Worten: .Wenn im Bisherigen von Wiederbolong der Melodie 
(gemeint sind die einzelnen TonsAtze der Melodie) die Bede war, so 
ist damit nicht ansgeschlossen , dass die Melodie der beiden Stollen 
eines Düppel versikels sich irgendwie nnterscheide : nnr die Überein- 
stimmnng im Ganzen ist gemeint. Denn in der Tbat kommen eine 
Menge kleioer Abweichungen von Tegelmässiger Wiederholung vor". 

") Der ToDsatz ist entnommen ans Schnbiger, die Sänger- 
Bchole 8t. Callens vom 8.-12. Jahrb., Einsiedein 1858. Eiempla Nr. 9. 
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QQ EG 

Illinc Valium profunditates saltent alleluja. 

Die Ikte stehen bier also, wie der Tonsatz zeigt, 

c^lsi T^rtices 

profunditates 

d. i. die Verteilung der Silben in den Verstakten ist in 

den beiden Versen verschieden. 

Eine absolute Gleichheit der Parallelverse in rhyth- 
mischer wie musikalischer Beziehung braucht also im fran- 
zösischen Eulalialiede nicht vorbanden zu sein. Verlangt 
aber nmss werden, dass die Ungleichheit der Verse beim 
Vortrage nicht unangenehm auSallt. Gerade das Gegenteil 
ist der Fall. Was als Unebenheiten des Rhythmus ange- 
sehen wurde, ist Feinarbeit eines Künstlers, der 
seine Kunst in den Dienst der Deklamation gestellt hat. 
Befinden sich beim taktmässigen Gesänge bald mehr bald 
weniger Silben in den Takten, so ändert sich dementsprechend 
die rhythmische Ägogae. Ist sie durch Fehlen einer Silbe 
verlangsamt, so tritt die betrefTende Stelle stärker hervor; 
denn entweder entsteht eine Pause, oder es muss lang- 
samer gesprochen werden. In dem aus einem D- und einem 
E-Verse gepaarten Versikelpaar 12: 

la domniz^lle | cellek^se || n<Sn contredfst 
volt lo s€ule I lazsler || si ruovet krist. 
fehlt hinter seule eine Silbe, das Wort lazsier tritt also 
beim taktmässigen Gesänge stärker hervor ^^). Das muss 
es aber auch; denn lo seule lazsier bedeutet: sterben; (sie 
ist bereit zu sterben, wenn Christus es befiehlt.) 

Femer hat unser Künstler den relativen Zeitwert jeder 
einzelnen Silbe aufs gewissenhafteste abgewogen, ihn je 
nach Bedarf erhöht oder vermindert (Silbenschwächungen 
und Silbenstärkungen) und dadurch die rhythmische Be- 

") Es ist wohl kein Zufall, daas dies sUrk bervorgebobene Wort 
ia der Hs. grösser geschrieben ist als die es nmgebenden. Im Lndwigs- 
liede. das von derselben Hand geschrieben ist, wiederholt sich die« im 
Wort ergrebtin. 
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wegung in ihren Einzelheiten so gestaltet, dass sie mit dem 
Inhalt des Verses harmoniert. 

Weiter hat er bei der Niederschrift des Qedichts die 
verschiedenen Formen der starken Accente — Stossaccent, 
Schwungaccent und dehnenden Cirkumflex — bezeichnet; 
er lässt uns nicht im Zweifel, ob wir eine im leichten Takt- 
teil befindliche Silbe völlig unbetont lassen, oder ob wir sie 
besser betonen sollen (Wortbindungen und Worttrennungen). 
Vor allen Dingen aber zeigt er durch Einzeichnung der 
deklamatorischen Pausen, wie der gesangliche Vortrag ver- 
edelt werden soll. Was er vom Sänger oder Leser voraus- 
setzt, ist allein, dass diesem die Stellung der Ikte, und somit 
die rhythmische Bewegung im allgemeinen bekannt ist. Im 
Qbrigen aber hat der Leser nur nötig, die ihm vom Dichter 
gegebenen Fingerzeige zu befolgen und die Verse so zu 
lesen, wie sie in der Handschrift gezeichnet sind. Dann 
sind sie deklamiert. Das kann, da es des ausfOhrlichen 
Nachweises bedarf, erst an späterer Stelle (Äbschn. VIII) 
gezeigt werden. 



Fassen wir das Urteil Über das Werk unseres Künstlers 
zusammen, so erfüllt es inhaltlich durchaus die Anforde- 
rungen, die an ein fUr das ^Volk' bestimmtes Lied zu machen 
sind; es enthält dabei schöne Gedanken und bringt sie in 
dichterischer Sprache. Vom rhythmischen Standpunkt be- 
trachtet, ist es ein feingeschliffner Edelstein. Ein solches 
Gedicht verdient — zumal da es das älteste Denkmal 
französischer Poesie ist — Berücksichtigung in einer fran- 
zösischen Litteraturgeschichte. 
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Vll. DIR SPIRLARTEN DER VERSE UND DIE 

VRRSSCHLÜSSE DES FRANZ. LIEDES 

Die Spielarten der Verse siod in Rücksicht auf die 
Versgliederung und die Verteilung der Silben in den Takten 
Uberaiclitlich zusammengestellt. Zu bemerken ist, dass die 
in der Zeichnung sich ergebenden Pausen nicht den that- 
sächlichen Zeitwert derselben darstellen, da die Zeichen — w 
ebenfalls keinen bestimmten Zeitwert (s. S. 5, Änmerk. I) 
ausdrücken. Die Pausen können durch Silbendehnung ver- 
kürzt, ja, beseitigt werden; andrerseits können aber auch 
da, wo die Zeichnung keine LUcke aufweist, Cäauren be- 
stehen, indem deren Zeitwert an den Silben erspart wird. 
. ! - 
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Die Versschlttsse. FOr eine Reihe von Versen ist 
bisher der Schluss v> — vj — teils bestiiomt angenommen, 
teils für wahrscheinlich gehalten. Bei den B- Versen war 
die Annahme dieses Schlusses nur hei fehlerhafter Satz* 
betonung mOglicb. Für diese Verse ist der Ausgang — ^^ — 
bereits festgestellt. In gleicher Weise ist im Vers 14b der 
Schluas nos laist venir, da hier nicht laist, sondern das im 
Gegensatz zu alTH stehende nos satzbetont ist. Ebenso 
liegt kein Grund vor, für den Vers 12a die Betonung von 
Gaston Paris: non contredist zu verwerfen und durch 
die weniger gute non contredist zu ersetzen. Somit bleiben 
von 28 Vei-sschlüssen nur sieben zu untersuchen übrig: ne- 
paramenz, nepreiement, com arde tost, poro nos coist, volat 
aciel, li rex pagiens, tolir lo chieef, si ruovet krist. 

N^paramenz, nepreiement. In dieser Weise hat 
auch Qaston Paris betont und sicherlich ist die Betonung 
des Wortes n^ in dritter und vierter Wiederholung nicht 
nur möglich, sondern durchaus gerechtfertigt. 

Li r^z pagiens, tolir lo chi-^f, si riS-o- 
vet kr{st. Wenn des Verses wegen Silbenvermehrung 
eines Wortes nOtig ist, so hegt der Eulaliadichter nicht das 
geringste Bedenken, diese eintreten zu lassen. So gebraucht 
er raneiet statt reneit, ni-n-le statt niu-le (vergl. einsilbiges 
,hiu' im Ludwigslied e), perdesse statt perdest, qued eile 
statt quelle, arde statt ard chresti-ien für zweisilbiges 
chrestien , maximi-ien fUr dreisilbiges maximien , degnet 
statt deint. Umgekehrt aber schreckt unser Dichter auch 
nicht vor Silbenverminderung zurück, so enl statt en lo, 
porös statt por o se, nos statt non se, inimi statt inimici, 
oram statt oremus, ja selbst die Taube colombe macht er 
zum Tauber colomb. 

Wie man sieht, ist der Dichter bezüglich des Mittels, 
durch das er die Silbenvermehrung hervorbringt, durchaus 
nicht wählerisch; in reneit wird ein e eingeschoben, obwohl 
hier das g geradeso gerechtfertigt wäre wie in degnet; in 
chrestien und maximien wird das i verdoppelt, in chief das e. 
Dass in chieef nicht versehentlich ein e zu viel geschrieben 
wurde, geht aus der Handschrift deutlich hervor. Obwohl 
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das Wort ganz am Ende iee Blattes steht, war doch hinter 
den Buchstaben chie noch Raum für das f vorhanden. 
Nichtsdestoweniger wurde überschrieben, und zwar nicht f 
allein, sondern ef, während im Ludwigsliede (s. Tafel II, 
Vers 'S) bei buoz nicht oz, sondern nur z Überschrieben ist. 
Durch einen glQcklichen Zufall ist aber die Überschreibung 
von ef derart ausgeführt, daes das f genau über dem leeren 
Räume steht, den es in der Zeile gehabt hätte, wenn chief 
geschrieben wäre. Die Uberschreibung hatte also nur Sinn, 
wenn das e gelten sollte; mithin ist die Auflösung des 
Diphthongs chi-ef geboten. Da den Worten toHr lo 
chi-ef im Parallelverse li rex pagiens gegenüber steht, so 
fordert die Assonanz hier die Silbentrennung pagi-ens. 

Gegenüber dreisilbigem chresti>ien, dreisilbigem ni-u-le 
und viersilbigem maximi'ien liegt kein Grund vor, für 
ru-o-vet Diärese des Diphthongs nicht anzunehmen, vergl. 
zudem die Trennung bru-o-der im Ludwigslied (Tafel III, 
Vers 8). 

Vtilat acTSl. Das Perfektum volat würde den Accent 
auf der zweiten Silbe haben. Bei der häufigen Verwendung 
des Präsens im Eulalialiede lässt sich volat sehr wohl als 
Präsens auffassen. Dann aber bedeutet das a in diesem 
Worte: Gieb dem halbverstummten e in volet gleichen Zeit- 
und Tonwert mit dem a in aciel (eingehender Nachweis 
über Silbenstärkungen, z. B. buonn, pulcell», raneiet, manatce, 
paramenz in Abachn. VIII). 

Poro nos culst. Koschwitz hat kein Bedenken 
gefunden, im Verse 9 b die Iktstellung p^ros anzunehmen. 
Wenn auch zugegeben werden soll, dass die Betonung poro 
besser wäre, so dürfte doch die Betonung f6r o zulässig 
erscheinen. Dieselbe lässt sich zudem sehr mildem, wenn 
der Ikt auf p^r nur schwach eingesetzt wird, und die Ton- 
lage von o keine ausgesprochen niedrige ist. 

G6m arde tost. Suchter und Littr^ Übersetzen 
den Vers 10a: ,1ns Feuer warfen sie sie hinein, damit sie 
rasch verbrenne (afin qu'elle seit brülle vite)*. «Diese 
Übersetzung ist zu beauetanden, einmal, weil .com* nicht 
.damit* heisst, und zweitens, weil es vitllig selbstvcrständ- 
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lieh ist, doBS jemand ms Feuer geworfen wird, damit er 
verbrenne. Der Eulaliadichter aber hat mit jedem Worte 
gegeizt, um die Ueine ilim in Rücksicht auf die benutzte 
Melodie zur Verfügung stehende Zeilenzahl nicht zu über- 
schreiten. Bei seiner knappen Diktion ist ea ausgeschlossen, 
daes er diese völlig entbehrliche Mitteilung gemacht hätte. 
Koschwitz erblickt in com ,com si*. Dann wäre also die 
Stelle zu deuten : .Sie warfen sie in das Feuer hinein, in 
der Meinung, dass sie sofort verbrennen werde. Da sie 
aber ohne Schuld war, blieb sie unversehrt". Das giebt 
guten Sinn, doch hat alsdann arde den Satzaccent; Da 
nun der franz. Dichter niemals das satzbetonte Wort ohne 
Ikt gelassen hat, so hätte der Vers den Schluss w — ^ — . 
Angesichts der Unwahrscheiolichkeit dieses Schlusses er- 
scheint der Versuch einer Übersetzung gerechtfertigt, bei 
der nicht arde, sondern tost das satzbetonte Wort ist. Das 
ist der Fall, wenn man tost in seiner ursprunglichen Be- 
deutung (torris = glühender Balken) übersetzt. Alsdann 
ist com lat. temporales cum, und arde ist silbenvermehrtes 
ard*'), vergl, perdesse, degnet, raneiet etc. Der Gebrauch 
des Präsens ist im Liede so häufig, dass er zu Bedenken 
keine Veranlassung geben kann. Der Sinn der Stelle ist 
dann; Hinein ins Feuer warfen sie sie, als es in Glut brennt; 
aber weil sie ohne Schuld war, blieb sie unversehrt. Der 
Dichter will die Errettung der Eulalia doch als ein Wunder 
darstellen. Nur dann, wenn das Wunder zweifellos feststeht, 
tritt die Verstocktheit des Königs in voller Schärfe hervor. 
Eine Andeutung, dass das Feuer wirklich gut gebrannt habe, 
darf also nicht fehlen (vergl. die Geschichte der drei Männer 
im feurigen Ofen).*^) 

**; Daa Wort wird spSter art geachrieben ; ein Beweis, dose man 
schon duoala zwischen aaBlantendem d and t nicht nnterschied. 

") Proph. Daniel III, Vera 31 ff miaai annt in raedinm for- 

nacis ignls ardentis. nam juaaio regia nTgebat. [omax antem succenaa 
erat nimia. Porro viros illos, qui miaerant Sidracb, Uisach et Abdenago, 
jnterfecit flamma ignis. Vera 46. Et non ceaaabant, qai miserant eoa 
miniatri regia anccendere (ornacem, naphtha et atappa, et pice et 
malleotis. et effundebatnr fliLininii super fornacem cubitis quadraginta 
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Zu erwägen bleibt 1) ob tost neben der abgeleiteten 
noch die ursprüngliche Bedeutung hatte. Das ist höchst 
wahrscheinlich; denn in England wird das Verb to toast 
(FrQhneuenglisch toste, Mittelenglisch tosten) noch heute im 
Sinne von bräunen durch Feuersglut gebraucht. Die Ver- 
mutung liegt also sehr nahe, dass .tost" um die Mitte des 
11. Jahrb., als die Nonnannen England eroberten, noch in 
der ursprunglichen Bedeutung gebraucht wurde. 

2) Kann man sagen: lo fou ard tost, da dies doch, 
wenn es sich um die Feuererscheinung handelt, etwas Selbst- 
verständliches ist F In Anmerkung 4& finden wir sogar 
i g n i s ardentis. Feu aber hat noch heutigen Tages viel 
von der Bedeutung des lat. focus bewahrt, z. B. n'avoir 
ni feu ni lieu ; uri hameau de cinquante feux ; feu qu'on 
allume pour se chauffer etc. Unter fou ist also hier nicht 
die Feuererscheinung, sondern vielmehr der in Brand ge- 
setzte Scheiterhaufen zu verstehen, und dieser kann sowohl 
schlecht als gut brennen. 

novem; et eripuit et inc«ndit, qnos reperit JQzta fornacem de Chaldaeia, 
etc. Bekanntlich beagt« sich Nebokodnezar dem Wunder im Uegenaatz 
zu Haximian. 
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VIII. DER GESANGLICHE VORTRAG DES 
FRANZOSISCHEN EDLALIALIEDES. 

Von einem Deklamator oder Liedersänger verlangen 
wir, dass er die Verse des Dichters in einer dem Inhalt 
der Verse angemessenen Weise vorträgt. Das Wichtige muss 
vor dem Unwichtigen hervortreten; dadurch entstehen kleinere 
und grössere Pausen, und selbst die einzelnen Wörter, ja 
Silben, fallen bald rascher, bald langsamer. Auch den Cha- 
rakter der rhythmischen Bewegung wird der Deklamator 
mit dem Inhalt des Verses in Übereinstimmung bringen; 
bei Ernstem oder gar Traurigein dürfen die Verse nicht 
hüpfen, bei Fröhlichem nicht schleppen. Endlich ist noch 
die Form der Äccentgebung zu berücksichtigen, denn durch 
Wechsel in den Accentarten wird der Vortrag wesentlich 
verschönt. 

Ober die Art, wie das franz. Eulalialied gesanglich 
deklamiert werden soll, hat der Dichter in der Handschrift 
des Liedes so deutliche Fingerzeige gegeben, dass der mit 
jenen Zeichen vertraute Sänger den Vortrag direkt aus 
der Handschrift ablesen kann. So einfach es nun auch 
ist, die Fingerzeige des Dichters zu benutzen, so umständ- 
lich ist es, den Nachweis zu erbringen, dass die Hand- 
schrift wirklich solche Fingerzeige enthält. Sie bestehen 
in Silbenkorrekturen und der Zeichnung des Abstandes, 
den der Dichter zwischen den Wörtern bezw. Silben em- 
pfand. Beide Arten von Fingerzeigen stehen oft in so enger 
Beziehung zu einander, dass bei Besprechung der Silben- 
korrekturen die Pausenzeichnimg mitberDcksichtigt werden 
muss. Bei der Umständlichkeit der Beweisführung verbietet 
es sich jedoch, den Beweis f[lr beide gleichzeitig zu erbringen. 
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-Si- 
lin ersten Teil dieses Abschnitts — Bezeichnung des Cha- 
rakters der rhythmischen Bewegung — habe ich deshalb 
bei der Darstellung angenommen, es sei bereits erwiesen, 
dass der Dichter in der Handschrift die Grösse des Ab- 
stände» zwischen den einzelnen Wörtern oder Silben habe 
darstellen wollen. Finden wir daher in der Handschrift die 
Schreibung ar gent, so lesen wir das Wort nicht geschlossen 
als argent; gewahren wir umgekehrt laveintre und lafaire, 
so trennen wir nicht la veintre und la faire, sondern halten 
die Gruppen eng miteinander vereinigt. Im zweiten Teil 
dieses Abschnitts erfolgt alsdann der Beweis, dass der 
Dichter thatsächlich die von ihm beim gesanglichen Vor- 
trage beobachteten Abstände hat darstellen wollen. 



Die Bezeichnung des Charakters der rhjrthTnischen 
Bewegung. 

SilbenstfirknngeD und Silbenschwüchnngen. Mehr- 
fach ist bereits hervorgehoben, dass die Veränderung des 
relativen Zeitwerts der drei Silben des rhythmischen Dak- 
tylus eine Veränderung des Charakters der rhythmischen 
Bewegung zur Folge hat; wir unterschieden zwischen hupfen- 
den, wiegenden und ebenschreitenden Daktylen. 

Trotz des verschiedenartigen Charakters der Bewegung 
haben aber doch sämtliche FUsse der rhythmischen dak- 
tylischen Taktreihe die gleiche Zeitsumme, nämlich drei 
Zeiten, die wir als ^J4 {^/i oder ^/s) bezeichnen. Mathe- 
matisch genommen ist die Zahl der zwischen den drei Silben 
überhaupt möglichen Verhältnisse unbegrenzt; in der Praxis 
aber kommen wir mit wenigen, sich wesentlich von einander 
unterscheidenden Verhältnissen aus. Gesetzt, es gelänge 
durch irgend eine mit grösster Genauigkeit arbeitende Vor- 
richtung, die Verhältnisse von 
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in Tdnen darzuetellen ; wob nutzte es uns, da wir sie doch 
nicht durch unser Gehör unterscheiden können ! Aber selbst 
wenn wir den Unterschied zu empfinden glaubten, so wUrden 
wir doch niemals die Grösse desselben anzugeben vermögen. 
Unserer Unzulänglichkeit, die einander nahestehenden Ver- 
hältnisse von einander zu unterscheiden, entspricht es da- 
her, wenn wir uns auf eine geringe Anzahl erheblich von 
einander verschiedener Verhältnisse beschränken. Dennoch 
reichen die drei von der Musik her bekannten Verhältnisse 
'rr. r* 5 M ? 5 5 für den rhythmischen Vers nicht aus; wir 
hätten für solche FUese, in denen die Silben des leichten 
Taktteils annähernd gleich sind, zur Bezeichnung nur die 
Wahl zwischen f f f und ^ $ $; das ist in Sechzehnteln aus- 
gedrückt 4+4 + 4 und 8 + 2 + 2. Dieser Abstand ist zu 
gross; denn zweifellos kann doch hin und wieder auch ein 
rhythmischer Daktylus vorkommen, der annähernd das gleiche 
Verhältnis in den Silben zeigt wie der metrische Daktylus. 
Die Einschiebung dieses Verhältnisses, in Sechzehnteln aus- 
gedrückt 6+3 + 3, erscheint daher notwendig. Da dies 
Verhältnis für den ^1* Takt jedoch nicht in einfachster Weise 
ausgedruckt werden kann, so sei es hier als M. V. (metr. 
Verhältn.) bezeichnet. Als Annäherungswerte für die ver- 
schiedenen rhythmischen Daktylen lassen sich somit die vier 
Wertverhältnisse aufstellen f ^ f, f • J ^, p f f und M. V. 
Immer aber muss festgehalten werden, dass diese Wert- 
verhältniase nur als Annäherungswerte aufzufassen sind. 
Wer sie als präzise Werte auffassen wollte, mUsste eben 

■dT^tT' stt ""^ o unterscheiden und femer 
einen Vers ohne jegliche Pause zwischen den Wörtern oder 
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Silben sprechen können. Schon allein weil in die obigen 
Zeitwerte stets die Werte fQr die kleinen zwischen den 
Silben liegenden Pausen eingeschlossen sind, sind eie that- 
sächlich nur Annäherungswerte. Unsre Komponisten wissen 
auch ganz genau, dass, wenn sie die rhythmische Bewegung 
»Is 1 1 r f r r r bezeichnen, die vom Ikt getroffene Silbe in 
der Regel mehr Zeitwert hat als die beiden andern ; denn 
der Zeitwert der zwischen den Silben liegenden Pausen wird 
hauptsächlich von den nichtiktigen Silben geliefert. Nie- 
mand singt im Liede; 

Annchen von Tharau ist die mir gefällt, 

f-5r|rff|r-5f|,°i 

die Silbe .ist," so lang wie ^Tha". Ebenso fühlen wir im 
Verse: 

lÄnnchen von Tharau, mein Reichtum, mein Gut", 

rtr\rrr\rrr\fi 

dass ,Tha" länger ist, als .rau" und .mein", da die letzteren 
allein den Zeitwert fUr die durch das Komma ausgedrQckte 
kleine Pause hergeben. 

Der EuUliadichter hat den verschiedenartigen Cha- 
rakter der Bewegung, den wir durch die oben genannten 
Annäherungswerte bezeichnen, höchst originell und dabei 
äusserst einfach und deutlich zum Ausdruck gebracht. £r 
gebt von dem Gedanken aus, dass der Sänger das Ver- 
hältnis zwischen den Silben eines Takts nach dem natür- 
lichen Wertverhällnisse bemessen werde, das die Silben zu 
einander haben. Solange also dieses natürliche Verhältnis 
dem vom Dichter gewünschten Charakter der rhythmischen 
Bewegung völlig entspricht, bedarf er keines Wertzeichens. 
Soll dagegen der Charakter der Bewegung ein anderer sein, 
als er durch den natdrlichen Wert der Silben geschaffen 
wird, so bezeichnet der Dichter durch Korrektur der be- 
treffenden Silbe, dass ihr relativer Wert geändert werden 
soll. Die Silbe selber ist also Wertzeichen, und das Sprach- 
gefühl des Sängers schätzt den Wert der Silbe weit genauer 
ab, als wir ihn durch unsere Notenschrift auszudrücken 
vermögen. 
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Um uns zu überzeugen, dass die Silbenkorrekturen 
wirklich ein Fingerzeig für dieVerlibigerung oderVerküraiing 
des Zeitwerts der Silben sein sollen, haben wir zunächst zu 
prüfen, wie die Verse sich ohne die Korrekturen bewegen 
würden, dann hiermit zu vergleichen, wie sich die Bewegung 
infolge der Korrekturen gestaltet. Zeigt sich, dass die zweite 
Bewegung erheblich besser dem Inhalt des Verses entspricht, 
oder auch, dass die Bewegung an Schönheit zugenommen 
hat, so sind die Korrekturen thatsächlich Fingerzeige für 
den Sänger. 

Die vier ersten A-Verse. Der erste Vers würde 
nach dem damaligen Stande der Sprache, abgesehen vom 
lateinischen Worte Eulalia, gelautet haben; 
Boone pulc^Ue fut Salali^. 

Singen wir nun diesen Vers nach irgend einem be- 
kannten Tonsatze, indem wir dabei den Silben „ne" und ,le' 
nur den geringen Zeitwert einer halbverstummten Silbe 
geben, so erhalten wir für Bilone puWlle fut eine rhyth- 
mische Bewegung, die unsere Komponisten durch die An- 
näherungswerte f- Pf T' J r ausdrücken würden; in Wahr- 
faeit aber ist die Ächtelnote für die halbverstummte Silbe 
noch reichlich hoch bemessen; die rhythmische Bewegung 
ist eine stark hüpfende. Entspricht nun dieses Hüpfen dem 
Inhalt des Verses? Gewiss nicht; die Bewegung muss viel- 
mehr so gestaltet werden, dass der Vers sich im ruhigsten 
Erzählerton fast ebenschreitend bewegt. Wollen unsere 
Komponisten dies erreichen, so schreiben sie statt f- ^f\ 
T- tf die Werte f f T f f f- Indem so die mittlere Silbe 
des Daktylus auf Kosten der Iktsilbe gestärkt wird, ver- 
schwindet die hüpfende Bewegung. Qanz richtig korrigiert 
daher der Eulaliadichter die mittlere Silbe, indem er statt 
ne und le die hesserwertigen Silben na und la setzt und 
dadurch andeutet: Erhöhe den Wert der Silben ne und )e. 
Befolgen wir nun sein Zeichen, so erhält der Vers die 
seinem erzählenden Inhalt entsprechende ruhige Bewegung. 
(Schon hier lässt sich die Vermutung aussprechen, dass auch 
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in Zukunft die Veränderung des e in a die Erhöhung des 
Zeitwerts, und umgekehrt, die Veränderung des a in e die 
geringere Bewertung der Silbe bedeuten soll.) 

Nachdem der Dichter die ruhige Bewegung durch seine 
Silbenstärkungen geschaffen hat, giebt er dem Vortragenden 
einen weiteren Wink, wie er den Vortrag durch kleinere 
oder grössere Pausen zu einem ausdrucksvollen gestalten 
soll. Da ist eine kleine Pause vor fut erforderlich: 
Bnona pulc^lla — fut €ülali&. 

Diese Pause ist in der Handschrift gezeichnet, s. Tafel I. 
Hinter fut gewahren wir aber wiederum eine kleine Pause; 
warum diese? In Händeis Messias finden wir die Antwort: 
Des Name heisst — Immanuel. 

Minors Erklärung dieser Pause (Neuhochd. Metr. 
S. 19d) trifft auch für den Eulaliavers zu; der Name der 
Heiligen wird mit einer gewissen Feierlichkeit genannt. 

Der Vers Ib, wiederum abgesehen vom lateinischen 
Worte anima, hätte geschrieben werden müssen: 
b^l avret ciirs bellieziir anima. 

Die beiden an den Iktsilben vorgenommenen Korrek- 
turen corpa und zour sind ohne weiteres verständlich. Die 
Voransetzung des Wortes bei weist zweifellos darauf hin, 
dass der Dichter hier starke Accente zur Anwendung bringen 
will. Der Erklärung bedarf daher nur, weshalb der Dichter, 
der conselliers mit ie schreibt, hier statt bellie — belle setzt. 
Auch hier haben wir es mit einem Fingerzeig zu thun. Der 
Anapäst ävret corps erhält seine schwunghafte Form da- 
durch, dass zwischen nebentoniger Silbe und starkbetonter 
Iktsilbe eine fast tonlose Silbe liegt. Soll in belliezöür die- 
selbe Wirkung erzielt werden, so muss „lie" mOglirfast kurz 
und tonlos sein. Die Schreibung le deutet dies an. 

Wie Vers 1 a und b sich jetzt bewegen, bilden sie einen 
prächtig wirkenden Kontrast. In la ebenschreitende Dak- 
tylen mit verhältnismässig schwachen Ikten, in 1 b schwung- 
hafte Anapäste mit starken Accenten. 

Wiederum andere Formen der Accentgebung erzwingt 
unser Künstler dann in den Versen 2a und 2b durch die 
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ZuBammenBchreibungen : laveintre und lafaire. Halten wir 
laveintre, lafaire und ebenfalls diavle festgeschlossen, so 
können wir die Iktsilbe nicht durch Stossaccent betonen, 
denn dazu ist eine kleine Pause zur Ansammlung von Kraft 
erforderlich ; wollen wir sie aber stark betonen, so mQssen 
wir die breitdrilckende, dehnende (cirkumflektische) Form 
anwenden. Es sei empfohlen, einmal die Gegenprobe zu 
machen, indem man Wörter, die der Dichter zusammen- 
schreibt, geflissentlich getrennt hält, z, B. 

voldrent la | vElntre li dSS inimi, 
vielleicht wird man dann unwillkürlich auch vsintre li | d@9 
inimf lesen, während nach der Hs. nur die Lesung 

viildrent | laveintre | li dSS | \tiiml 
möglich ist. Liest man die ersten vier Verse genau nach 
dem Bilde der Handschrift, so wird man sich der Über- 
zeugung nicht verscliiiesaen können, dass der Wechsel in 
den rhythmischen Details und in den Formen der Aecent- 
gebung ein durchaus künstlerischer ist. Derartig Vortreff- 
liches entsteht nicht durch Zufall. 

Den Vers 2a: voldrent lav^ntre li dS5 inimi 
hat der Dichter in 7a kopiert: 

Klient adunet lo gtlDn ^lem^nt. 
Element steht fOr e la ment, s. S. 70. Die Korrektur 
la in le bedeutet, dass das Wort nicht den gleichen Be- 
tonungswert wie das voraufgehende Wort „e" haben, viel- 
mehr kurz und unbetont, mit tieferer Tonlage gesprochen 
werden soll. Es entsteht dadurch der schwunghafte Ana- 
päst fe le m^nt. Dass ein einsilbiges Wort fast tonlos ge- 
gesprochen werden soll, bezeichnet unser Schreiber dadurch, 
dass er es an ein besser betontes ansctiliesst, vergl. Klient, 
den^s, (lli, ac^Is, acisl. Bei der Schreibung ele ment würden 
wir m^nt Stossaccent geben; da wir aber element zusammen- 
geschrieben finden, so halten wir das Wort geschlossen und 
nutzen zur starken Accentgebung den Schwung aus, der 
durch die Reihenfolge — nebentonige, unbetonte Silbe, Ikt- 
silbe — entsteht. Während wir beim Stossaccent das Ge- 
fühl haben, dass der Accent auf die Silbe niederfahre, 
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glauben wir beim gSchwungaccent" zu empfinden, dass er 
au3 dem Worte, die letzte Silbe mit sich reiesend, hervor- 
sehiesse. Stossaccent und Schwungaccent sind die beiden 
Formen des starken Akut. 

Um sich die Frage zu beantworten, weshalb der Dichter 
hier den Schwungaccent anwendet, lese man den Vers das 
erste Mal mit Stossaccent e la m^nt, das zweite Mal mit 
Schwungaccent ölem^nt. Man wird alsdann finden, dass 
durch den Wechsel in der Accentgebung der Vortrag des 
Verses verschont wird. 

Die B-Verse. Der Dichter des lat. Eulalialiedes 
st«llt die beiden rhythmischen Grundtypen 

_^^_^w — w^— mit verschiedener C&surlänge 
und^^-w|w,^-^|-^^- 

unvermittelt nebeneinander; der franEÖsiscbe Dichter ent- 
wickelt die zweite Formel aus der ersten. Vielleicht fUhlt 
er sich hierzu veranlasst, weil seine A-Verse zweigliedn'g, 
seine G- D- £- Verse aber dreigliedrig sind, während im 
lat. Gedichte beide Verstypen dreigliedrig waren. Der franz. 
B-Vers hat im zweiten Halbverse noch ganz die Formel 
des A- Verses, 

A -^^- 

B --- w- 

9h ^^-^ - 
der erste Halbvers dagegen hat bereits Auftakt, und die 
Lage der ersten Cäsur der C- D- El-Verse ist durch eine 
Lücke in der rhythmischen Reihe bezeichnet. Damit diese 
Lücke nicht wirklich zur Cäsur wird, muss sie durch 
Dehnung einer Silbe verkleinert werden. Im Verse 3a: 

eile non escoltet las mals conselllSrs 
geschieht dies durch Dehnung der Silbe «non', das in .nont* 
korrigiert ist. Im Verse 3 b bedarf dSS wegen seines Diph- 
thongs einer Verlängerung nicht. Da aber die erste Silbe 
von reneiet an sich nur sehr geringen Zeitwert hat, so 
korrigiert der Dichter re in ra. (Die Silbenvermehrung von 
reneiet ist schon S. 78 besprochen.) 

quelle deö raneiet chi mäSot sus en clel. 
Das ae in maent ist nicht als ä, sondern als gedehntes 
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a zu lesen. Ob aber die starke Dehnung Sprachgebrauch 
war, oder ob das ae eine über den gewöhnlichen Sprach- 
gebrauch hinausgehende Dehnung bezeichnen soll, lässt sich 
nicht entscheiden. 

Im Verse 9b endlich ist die LOcke um eine Silbe ver- 
schoben, im übrigen aber unbedeckt geblieben. Sie dient 
hier als vortrefflich wirkende Betonungspause fDr gmorte". 
Porös füret — morte | a gr^nd honest^t. 

Verspaar 4. Die Zeichnung des Verses 4a: 
ne por or . ned ar gent. neparamenz 
ist nicht misszuverstehen. Die Trennung des Wortes argent 
sowie die beiden Punkte zwischen den Versgliedern — die 
einzigen, die sich im Eulalialiede innerhalb des Verses be- 
finden — zeigen deutlich, dass in den beiden ersten Vers- 
gliedern jede Silbe kurz markiert werden soll, und dass 
die Glieder von einander durch kräftige Pausen abgehoben 
werden sollen. Niemand, mag er heute leben oder vor 
tausend Jatiren gelebt haben, wird es in den Sinn kommen, 
beim Sprechen des Verses derartig die einzelnen Silben zu 
markieren. Wir haben also in der Zeichnung dieses Verses 
den Beweis, dass der Dichter die gesangliche und nicht die 
gesprochene Deklamation darstellt, was ja bei einer Sequenz 
auch nicht anders anzunehmen war. Unser Künstler Hebt 
das Markieren von mehreren aufeinanderfolgenden Silben; 
er wendet es mehrfach in der Eulalia wie im Ludwigsliede 
an, z. B. pöst lä mort, 

Gode tb^n cö diin. Th^ »in b^ dö diin. 

Während wir in elem^nt sahen, wie der schwunghafte 
Anapäst erzeugt wird, sehen wir in neparAmenz, wie der 
schwunghafte Versausgang n^ | pkrem^nz beseitigt wird. 
Wollen wir die Gruppe n^param^nz festgeschlossen halten, 
so müssen wir die beiden mittleren Silben gleichwertig be- 
tonen; denn bei besserer Betonung der zweiten Silbe wird 
ne, bei besserer Betonung der dritten Silbe aber m^nz von 
der Gruppe abgestossen, s. S. 48, Beispiel bei kvret cÄrps. 
Dass in n^param^nz die mittleren Silben gleichmässig betont 
werden sollen, wird ausserdem noch durch die Korrektur 
des schwachtonigen e in a erwiesen. Im Versscblusse 
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n^param^nz wird nnwUlkBrlidi die Silbe m^nz schwächer 
betont als in ne ■pkr^aSuz**). 

Im Verse 4b: 

Por nunjttce regwl n^preiem^nt 
steht statt menatce — naSDatce. Liest man in dem Vers 
zuerst menatce mit dem halbverstummten kurzen e des neufrz. 
menace, und dann mit mUnatc«, so wird man bemerken, 
dass der Vers diesmal mit schön gerundeter Welle be- 
ginnt, was das erste Mal nicht der Fall war. 

4a und 4b stehen bis zur Hauptcäsur in stärkstem 
Kontrast; im ersten Verse scharfes Absetzen der Silben, im 
zweiten prächtig gerundete Wellen; der Schluss ist in den 
rhythmischen Details vSllig gleich. Sicherlich war dieeer 
Kontrast nicht durch den Inhalt der Verse bedingt. Wenn 
somit der Künstler hier von einer gewissen Effekthascherei 
nicht freizusprechen ist, so darf andrerseits doch nicht ver- 
kannt werden, dass der Kontrast von ecbdner Wirkung ist 
Der Vortrag: 

ne por or, ned arg^nt, n^ plirem^nz 
por menatce reglEl, n^ preiem^nt 
entbehrt jeglichen Reizes. 

Vers ISa: infigure de colimb v^lat aclS. 

Das .in* statt .en* weist darauf hin, dass wir in 
infigure lateinisches in figura mit Korrektur der Endsilbe zu 
erblicken haben. Ob man nun das e noch eben ItOrbar werden 
lässt, oder ob man es lediglich als Zeichen auffassen will, 
dass die vorhergehende Silbe stark gedehnt werden soll, 
macht beim Gesang kaum einen Unterschied ; jedenfalls ist 
cirkumflektische Betonung der Iktsilbe geboten. Den Päon III 
de colombe hat der Dichter in den schwunghaften Anapäst 
de colomb verändert. Durch die Korrektur v^lat acISl statt 
volet a Ciül ist der Versschluss runder geworden ; der ganze 
Vers zeichnet sich durch schSnen Wechsel in der Form der 



") Die vielfachen Korrektnien in den VerBScblHssen oer vir, 
con selliera, neparamenz, nepreiement. Dom chrrati ien, elemeot, voUt 
aciel aind hitchet anftallend, so dass nun eich tn,gt, ob hier nicht anch 
noch melodiBchc UrUnde mitgespielt haben. 
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Accentgebung aus. Der Dichter hat hier wietler, wie ein 
Blick auf die Handschrift zeigt, vortrefflich deklamiert; die 
Vorcäsur vor de ist verschwunden, dagegen sind vor und 
hinter volat starke deklamatorische Pausen gezeichnet. 

Vera 13b. Tuit orÄm que por ntis d^gnet preler. 
Oram steht für oreni[us]. Um zu erkennen, weshalb or^m 
Über seine natürliche Länge gedehnt werden muss, lese man 
zuerst den Vers ohne erhebliche Dehnung der Iktsilbe streng 
im Takt. Alsdann sind die Zeitwerte für que por viel zu 
gross. Bei der zweiten Lesung dehne man die Silbe ram 
stark ^ man gleitet dann über die Worte que por rasch hin- 
weg, und der Vers ist deklamiert, obwohl er sich genau 
im Takt bewegt. Was hier der Eulaliadichter durch das a 
in (o)r^m que por ausdrückt, würden unsere Komponisten 
durch die Annäherungswerte f ^^ bezeichnen. 

Der SchlusBsatz par söüve dementia ist in der Hand- 
schrift so klar gezeichnet, dass man über die Deklamation 
nicht im mindesten Zweifel sein kann. Vor dementia liegt 
eine Pause, und das auf Christus bezügliche &&ve ist in söüve 
korrigiert. Beide Worte sind also gleich gut betont. Das 
ist auch erforderlich. Der erste Takt mit Auftakt läset sich 
in Notenschrift durch die Annäherungswerte T I * 5 "^ geben. 

Wie wir sahen, wird durch alle Silbenkorrekturen der 
Vortrag des Liedes in günstigster Weise beeinäusst. Hierin 
liegt der Beweis, dass sie thatsächlich Fingerzeige sind, die 
der Dichterkomponist den Sängern für den Vortrag geben 
wollte. 

Die Taktart der Melodie. Lassen wir nun einige 
der Silbenkorrekturen noch einmal kurz an uns vorüber- 
gehen, um das Zeitverhältnis der Silben einiger Füese in 
Sechzehnteln festzustellen. 

In bOQna pul sahen wir die Annäherungswerte f f f ^ 
4 + 4+4; 
Corps b&lle(zour) würde etwa wiederzugeben 

sein durch 6 + 4 + 2; 

(o)ri«n que por durch fff 8 + 2 + 2; 

volat a(cT5l) ist annähernd M. V. (a. S. 84) 6 + 3 + 3. 
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Mag man nun auch för das eine oder das andere Ver- 
hältnis etwas abweichende Annäherungswerte bestimmen, 
fest steht jedenfalls, dass beim Gesang dieses Liedes das Zeit- 
verhJÜtnis in den Füssen nicht konstant 2 + 1 + 1 gewesen 
ist. Aber nur wenn dies der Fall ist, empfinden wir die Takt- 
art des Oesangea aU gerade; ist dagegen das Verhältnis 
zwischen den Silben in den Takten verschieden, so haben 
die Daktylen */t Takt (vergl. die Ausftthrungen S. 47 und 
48). Das franz. EuJalialied ist also sine ratione metrica 
in der gleichen Taktart gesungen, in der die Verse als 
rhythmische Verse laufen. Dies ist für sämtliche Versarfcen 
des Liedes der "/a Takt. 

Das Gleiche ergiebt sich durch einen zweiten, von dem 
Voi-slehenden ganz unabhängigen Beweis und zwar nicht 
fUr das franz. Lied allein, sonderb auch fUr die lat. Eul. 
und Dom. Nehmen wir an, die Lieder seien cum ratione 
metrica gesungen, so ergiebt sich für die daktylischen bezw. 
anapästischen Taktreihen A, A', C, G' und frz. B gerade 
Taktart, für alle übrigen Verse aber nicht. Abgesehen da- 
von, dass dann die franz. B- Verse in einer anderen Taktart 
gesungen wären als die lat. B- Verse, so ist es überhaupt 
undenkbar, dass speziell für den Gesang gedichtete 
Lieder beim Lesen in allen Versen die gleiche Takt- 
art haben sollten, beim Singen aber nicht. Die An- 
nahme, dass cum ratione metrica gesungen sei, ist somit 
unzulässig, weil sie zu einem widersinnigen Er- 
gebnis führt. 



Die Darstellung der Deklamation durch Zeichnung 
der Abstände zwischen den Silben. 

Während der Gedanke, den Zeitwert der Silben durch 
Korrekturen darzustellen, vermutlich dem Dichter der franz. 
Eulalia entsprang, scheint die Pausenzeichnung mehrfach 
in St. Amand zu jener Zeit augewendet zu sein. Vielleicht 
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hat sie sich aus der Sitte, die Verscäsuren zu zeichnen, 
entwickelt. In den Distischen Via fidei (s. Tafel V) ftllt 
die Cäsur öberall in die Äugen; auch in der lat. Eulalia 
(Tafel I) läsBt sich die Dreigliederung der Verse bei genauer 
Betraclitung der Handschrift leicht festellen. Wir gewahren 
dabei, dass der Schreiber bezfiglich der Cäsuren nach dem 
Grundsatze ,ut scias quid cohaerere conveniat, quid disjungi" 
verfahren hat In Zeile 12 ist zwischen et und luna keine 
Cäsur gezeichnet, und in Zeile 13 finden wir acriminihus 
zusammengeschrieben (vergl. S. 9 f.). Im übrigen aber war 
der Schreiber der lat. Eulalia wohl kein grosser Deklamator; 
die einzige wirklich deklamatorische Pause im ganzen Ge- 
dicht befindet sich Zeile 11 vor pia. Die Wortzusammen- 
schreibungen- und Trennungen werden später besprochen 
werden. 

In der flüchtigen Schrift der Sequenz Dominus ist im 
allgemeinen keine Pausenzeichnung; doch wird der Schreiber 
bei sorgfältigerer Schrift die Paueenzeichnung angewendet 
haben, denn einmal hat er sogar in der eiligen Niederschrift 
die Versgliederung deutlich gezeichnet, Tafel I, Zeile 20: 
toUelites augepacem fergaudium. 

In der Handschrift des franz. Eulalialiedes (Tafel II) 
ist die rhythmische Gliederung nur in solchen Fallen deut- 
lich sichtbar, in denen sie sich völlig mit der dekla- 
matorischen Gliederung deckt, z. B. in 4a, 4b, 5a, 5b 
wo die Hauptcäsur vor lo gelegt ist, 6 b. In manchen 
Fällen finden wir deklamatorische Pausen, die der Ggsur 
an Grösse gleichkommen, z. B. in la, 7a, 7b, 9b, und 
wieder in anderen Fällen verschwindet die Cäsur vOlIig 
neben starken deklamatorischen Pausen, z. B. die Vorcäsur 
in 13a und die Hauptcäsur in 12b. Der Schreiber der 
franz. Eul. und des Ludwigsliedes war eben ein vortrefflicher 
Deklamator, der sich bei seinem Vortrage nicht ängstlich 
an die rhythmische Gliederung band. 

In den auf das Ludwigslied folgenden Distischen Vis 
fidei (Tafet V) sind, wie bereits erwähnt wurde, die Cäsuren 
deutlich erkennbar, die der Pentameter ist etwa doppelt 
80 gross als die der Hexameter. In Vers 17 ist die Cäsur 
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wie der hinter tibimet befindliche Punkt beweist, nicht die 
stärkste Pause. Die Handschrift giebt Zeugnis davon, dass 
der Schreiber zu deklamieren verstand. 

Da die franz. Eul. und das Ludwigslied von derselben 
Hand niedergeschrieben sind, so vermögen wir am Ludwigs- 
lied zu kontrollieren, ob die verschiedenen Abstände zwischen 
den Silben wirklich den Abstand darstellen sollen, den der 
Schreiber beim Vortrag des gesungenen Verses empfand. Die 
Handschrift des Ludwigsliedes ist um so besser dazu ge- 
eignet, als der Schreiber hier nicht durch den engen Raum 
beschränkt war. Die verschiedene Grttsse der Abstände fUllt 
daher weit deutlicher in die Augen. Da es nicht die Auf- 
gabe dieser Arbeit sein kann, die Deklamation des Ludwigs- 
liedes in den Vordergrund zu stellen, so glaube ich, mich 
darauf beschränken zu sollen, einige beweisende Beispiele 
lose aneinanderzureihen. Der Leser wird sie aus dem grossen 
Material, welches das Ludwigslied ihm bietet, leicht ver- 
vielfachen können. Vor rauf schicken möchte ich die Be- 
merkung, dass die Namhaftmachung eines Verses stets die 
Aufforderung an den Leser in sich schliesst, den betreffen- 
den Vers in der Handschrift aufzusuchen. 

Beim Vortrag der Verse: 

Sum uuas Inginari. Sum skachari 
Sum fol loses. Inder gibuozta sih thes, 
werden wir bei jeder Wiederkehr des Wortes sum die Pause 
zwischen diesem und dem folgenden Worte wachsen lassen, 
indem wir zugleich die Betonung verstärken. Der Sänger 
des Ludwigsliedes hat geradeso verfahren, wie die Zeich- 
nung der Verse 17 und 18 beweist. Von gibuozta ab bis 
zum Schluss des Verses hat er dann die Worte rasch auf- 
einanderfolgen lassen. Genau so werden auch wir den Vers 
vortragen. Es bleibt noch die Trennung von gi bOozta und 
die Zusammenschreibung inder zu erklären. 

Sobald wir ein Wort auf der mittleren Silbe stark be- 
tonen wollen und nicht die circumflektische Form wählen, 
sind wir genötigt, eine kleine Pause zu machen, um Kraft 
fUr den Stoss anzusammeln. Je stärker die stossartige Be- 
tonung ist, desto grösser ist die Pause. Bei richtiger 
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Zeichnung müssen wir also aus der Grösse des Abstandes 
der durch Stossaccent abgetrennten Silben den Grad der 
Betonungsstärke schätzen können. Nun ist thatsächlich der 
Abstand der durch Stossaccent abgetrennten Silben in der 
Handschrift sehr verschieden gross gezeichnet; den Beweis, 
dass dies nicht Zufall ist, sondern dass dar Schreiber die 
Absicht hatte, die Grösse des von ihm empfundenen Ab- 
standes zu zeichnen, erbringt Vers iS: 

SÄng uuas gisiingan. TJufg uuas bigilnnan. 
Hier werden wir, da uns immer noch ein StQck Alliteration 
im Blute steckt, gisungan stärker betonen als bigunnan. Bei 
einem Sänger des 9. Jahrh. aber muss das GefUhl fQr Alli- 
teration noch weit stärker gewesen sein als bei uns. Die 
Zeichnung des Verses 48 zeigt vor sungan eine doppelt so 
grosse Pause zur Kraftansammlung als vor gunnan. Nicht 
unerwähnt darf hier bleiben, dass fast Überall die vor dem 
Ikt befindlichen Wortsilben abgetrennt sind, selbst da, wo 
das Wort sich sehr gut fQr starke cirkumfiektische Be- 
tonung eignet, wie gilonon (Vers 40). Von den wenigen 
Ausnahmen möchte ich starke cirkum Hektische Betonung 
auf mittlerer Silbe nur für bilibit (Vers 41) und gilobot 
(Vera 55) annehmen. Bei ingagan (Vera 28) dürfte die 
erste Silbe nicht abgetrennt sein, weil der Ikt nicht stark 
eingesetzt werden sollte ; das Gleiche gilt für gereda (Vera 45) 
das mit s^geda reimt. Die stosaartige Form des Accents 
ist femer nicht angewendet in einigen zweisilbigen Wörtern 
wie gihAi (Vera 33) ginÄs (Vers 15). In der franz. Eulalia 
finden wir die Abtrennung der dem Ikt voraufgehenden 
Silben nur bei en 6vtet (7a), con crSidre (Ha), ar g^nt (4a), 
chresti Ten (7b), ser v(r (2a), in der lat. Eulalia bei imt 
t^bor (Illb) evo l^tu (Vllb), flagi t^mus (Xa, zweifelhaft 
wegen Korrektur). Während im Ludwigsliede also mit 
wenigen Ausnahmefällen der auf der mittleren oder der 
Endsilbe stehende Ikt nur in der Form des Stoasaccenta ge- 
geben wird, ist dies in den beiden Eulalialiedern nur selten 
der Fall. Das Gleiche lässt sich aber auch bezüglich der 
Iktwörter nachweisen, die den Ikt auf der ersten Silbe 
tragen. Wird der Ikt in stossartiger Form gegeben, so 
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kann sieb ein dem Ikt unmittelbar voraufgehendes Wort 
nicht angliedern. Geben vir in adieu, monsiear, mylord, 
madame der Tonsilbe kräftigen Stossaccent, so heben wir 
die Wortverbindung wieder auf, welche lediglich dadurch 
entstand, dass ein schwachbetontes einsilbiges Wort sich 
einem besserbetonten angliederte, das nicht mit Stossaccent 
gesprochen wurde. Auch ein zweisilbiges voraufgehendes 
Wort gliedert sich leicht an, wenn die Betonungsreihenfolge 
— nebentonig, unbetont, haupttonig — vorhanden ist, z. B. 
Paternoster, Notredame. In den Eulalialiedem finden wir 
die Ängliederung eines dem Iktwort voraufgehenden Wortes 
häufig: laveintre (2a), lafaire (2b), lapovret (5a), poro (6a), 
acels (6a), enifou (10a), aciel (13a), denos (14a) alui (14b). 
Ängliederung bei der Reihenfolge — nebentonig, unbetont, 
haupttonig — finden wir in element (8a), cellekose {12a), 
infigure (13a), nondumthoris (Z. 6), Sammisignis Z. 7), 
nullisactis (Z. 8), regiregum (Z. 8), stelliscaeli (Z. 9), quisibi 
(Z. 10), laetipangunt (Z. 11), niodosdemus (Z. 12). Im 
Ludwigsliede fehlen derartige Angliederungen eines dem 
Iktworte voraufgehenden Worts nicht völlig, z. B. ceh&nton 
(Vers 53), nich5In (Vers 55), indisp^r (Vers 42), aber sie 
sind doch sehr selten. Die Betonung der Iktsilbe wurde 
also, wenn der Schreiber richtig gezeichnet hat, im Ludwigs- 
liede vorherrschend durch Stossaccent hervorgebracht; die 
Vortragsweise war dann eine ungemein markige; eine solche 
ist aber auch ftlr das Heldenlied anzunehmen, um so mehr, 
als zu jener Zeit die alliterierenden Dichtungen zweifellos 
noch nicht verschwunden waren. Nur bei markigem Vor- 
trag tritt die Alliteration deutlich hervor. Dürfen wir 
nun der Zeichnung unsres Schreibers im Ludwigsliede 
trauen, so liegt sicherlich kein Grund vor, seiner Zeich- 
nung im Eulalialiede zu misstrauen. Niemand wird er- 
warten, bei einem lat. oder altfranz. Kircheuliede die Vor- 
tragsweise des deutschen Heldenliedes wiederzufinden; es 
kann uns daher nicht verwunden), dass derselbe Schreiber, 
der im Ludwigsliede fast ausschliesslich den Stossaccent 
anwendet, im Eulalialiede einen schönen Wechsel in der 
Form der Accentgebung eintreten lässt. 
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Inder = iodi her. Dass ein schwachbetontes 
Wort sich einem voraufgehenden besserbetonten angliedert, 
können wir in der Sprache des täglichen Lebens häufig 
wahrnehmen: Das konnter nicht und wollter nicht; doch 
glaubichs nicht. Derartige Wortverbindungen finden wir 
im Ludwigsliede wie im Eulalialiede: imos, uuolder, fromin, 
ellent; manchmal findet man bei demselben Wort Wort- 
bindung und Worttrennung : gi dMlder, er b^rmedee; inte- 
ressant ist sumer korane (Vers 13), wo die vom Ikt abge- 
atOB&ene Silbe des zweiten Wortes sich dem voraufgehenden 
Wort angegliedert hat. 

2. Die Hervorhebung einzelner Wörter 
durch voraufgehende oder nachfolgende Pausen lässt sich 
in der Handschrift des Ludwigsliedes sehr häufig wahr- 
nehmen. Die Pausen sind von sehr verschiedener Orösse 
gezeichnet. Von denjenigen, welche zur Hervorhebung vom 
Ikt getroffener Wörter dienen, seien hier drei besprochen, 
die aufiUlig erscheinen: 

Vers 2, die kleine Pause vor thionot, 

Vers 42, die starke Pause vor skild, 

Vers 16, die ausserordentlich grosse Pause vor uaston. 
In Vers 2 erscheint es uns im ersten Augenblick auCFäUig, 
dass thionot, und nicht gode hervorgehoben wird; doch steht 
dem thionot das lonot gegenüber. Hier, wie Überhaupt im 
ganzen Liede, wird das Verhältnis Ludwigs zu Oott dar- 
gestellt als das eines Ministerialen zu seinem Herrn. Gott 
erteilt dem König direkt seine Befehle, und dieser fuhrt sie 
aus als Qottes Dienstmann. 

Die Pause vor skild ist vortrefflich; auffallend aber 
will es anfangs erscheinen , dass sich vor s p e r nicht die 
gleiche Pause befindet. Skild wird durch starken Stose- 
accent betont, während bei indieper der anapästische Schwung 
zur Betonung ausgenutzt wird. Im Bezug auf die verschieden- 
artige Betonung erinnert der Vers an den Eulaliavers 8a: 
lo stutn elem^nt, s. S. S9. 

Die Pause vor uaston ist nach unserm Geschmack 
zu gross. Man kann sie nur dadurch erklären , dass der 
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Sänger des Liedes ein Mönch war, der das Fasten der bis- 
herigen Diebe als Zeichen ihrer Besserung ganz besonders 
hervorheben zu müssen glaubte, um so mehr, als diese 
Besserung, wie der zweite Halbvers zeigt, von Dauer war. 
Dieser Halbvers ist durchaus richtig gezeichnet, sfdh und 
gOot werden durch kleine Pausen hervorgehoben, das erste 
durch eine nachfolgende , das zweite durch eine voraus- 
gehende. 

3. Beachtenswert in mehrfacher Beziehung ist die 
Zeichnung des Verses 27. 

Der Schreiber trennt gund fanon durch einen kleinen 
Zwischenraum. Dass dies Wort gund^on betont wurde, 
kann keinem Zweifel unterliegen. Wie schon S. 48 an dem 
Beispiel b^l aväit und b^l Itvret gezeigt wurde, empfinden 
wir drei Silben von erheblich verschiedener Betonungsstärke 
nur dann als zusammengehörig, wenn die wenigstbetonte 
zwischen der haupttonigen und der nebentonigen liegt Ist 
dagegen die Betonungsreihenfolge — haupttonig, nebentonig, 
unbetont — so empfinden wir zwischen der haupttonigen 
und der nebentonigen eine Trennung, die uns um so grösser 
erscheint, je besser wir die nebentonige Silbe betonen. Unser 
Schreiber bringt also durch die Zeichnung gund fanon in 
durchaus verständlicher Weise zum Ausdruck, dass die Silbe 
fk den Nebenton hat, wie er durch die Schreibung ueparamenz 
deutlich ausdrQckt, dass die Silbe pa nicht besser betont 
werden soll als die nachfolgende. (Vergl. S. 91). 

Auch bei dem Schreiber der lat. Eul. bedeutet offen- 
bar die Abtrennung einer der Iktsilbe folgenden Silbe, dass 
diese den Nebenton haben solle. In Vers la war geschrieben : 
virginis eu laliae. Bekanntlich sahen die Schreiber des 
9. Jahrb. es durchaus nicht als notwendig an, die Wörter 
als ein in sich geschlossenes Ganzes niederzuschreiben. Es 
lag also nur dann ein Grund vor, die Zeichnung eu laliae 
zu bessern, wenn ihr beim Verslesen eine Deutung bei- 
gelegt wurde, die der Schreiber nicht geben wollte. Halten 
wir beim Lesen des Verses die gezeichnete Pause, so lesen 
wir: vfrginis m läliSe, der Vers schliesst also in anapäs- 
tischer Form. Das darf er aber nicht, wenn die schöne 
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rliythinisclie Periode der ersten vier Verse (s. S. 10) nicht 
zerst&rt werden soll. In der That finden wir auch unter 
eu einen sehr deutlichen Besserungspunkt, der sich, da in 
der Silbe selbst kein Fehler ist, nur so verstehen lässt, dass 
eu an laliae herangerDckt und dass somit nicht Su lälise, 
sondern ^lalijSe mit gleichbetonter zweiter und dritter Silbe 
gelesen werden soll. 

Analog giindfänon wird dann in Vers 47 betont sein: 
kyrile l^ison und in Vers 12 siSndiöno, während in vr&ncono 
der Sänger die zweite Silbe nicht besser betonte als die 
dritte Silbe. Dass die zweite Silbe länger ist als die dritte, 
thut wenig zur Sache, denn der Betonungswert der Länge 
steht hinter dem der Tonhöhe oder dem der Tonstärke 
zurück. Meist fDgen wir allerdings der Länge auch Ton- 
stärke oder Tonhohe hinzu ; geschah dies aber bei vdlncono 
nicht, so genügte es schon, die dritte Silbe nur ein Geringes 
höher im Ton zu legen, um die grössere Länge der zweiten 
Silbe auszugleichen. In Vers 30 ist in b^ dön die End- 
silbe nebentonig gesungen , desgleichen in Vers 43 er rkh 
chön und nuidar s^h chön. Endlich musa in Vers 29 , da 
die Abtrennung der Silbe wiederholt wird , gesungen sein 
th^n c6 diin, bST dö diin. Das aber lässt sich nur so aus- 
fuhren, dass die Silben .markiert* werden (Vergl. ne por 
or. ned ar gent. Seite 91). 

Lesen wir nun den Vers 27 in guter Deklamation und 
doch möglichst im Takt: 

Th^ ahm her g<^des urluh. Hocb her gund ßinon uf, 
so werden wir bemerken , dass wir zwischen th^ und n^ 
einen etwas längeren Abstand halten als zwischen näm und 
her. Ein Grund, th(! durch nachfolgende Pause hervorzu- 
heben, liegt sicher nicht vor ; wir halten vielmehr die kleine 
Pause unwillkürlich, weil die Betonungsreihenfolge wieder 
— haupttonig, nebentonig, unbetont — ist. 

Weiter finden wir in der Zeichnung des Verses, dass 
das zweite h^r grösseren Abstand von dem vorausgehenden 
Worte hat als das erste. Dieser grössere Abstand muss ent- 
stehen ; denn wenn wir hoöbher (hooper) sprechen wollten, so 
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wUrde vor gundfanon eine erheblich längere Pause entstehen 
als vor godes. Wir verteilen daher die UberscbÜBsige Zeit 
im zweiten Halbvet-se, indem wir vor her einen kleinen 
Abstand halten. Die Folge davon aber ist, dass wir nun 
das zweite her etwas höher im Ton legen als das erste, 
denn jede isolierte Silbe zeichnen wir durch Betonung aus, 
und zwar meist durch Höherlegen des Tons. Wie Betonung 
und Abstand in Beziehung stehen, erkennt man, wenn man 
zuerst die Worte „nahm er' so spricht, dass .er* vOllig 
unbetont bleibt: n^hmer. Sobald wir .er' nur ein wenig 
betonen, rücken die Wörter für unser Empfinden auseinander 
und zwar immer weiter, je mehr wir uns dem Punkte nähern, 
an dem schwebende Betonung eintritt: n^hm er. Die bessere 
Betonung des zweiten her ist offenbar nicht durch den Sinn 
des Verses bedingt; sie entsteht lediglich dadurch, dass her 
im zweiten Halbverse den leichten Taktteil ganz für sich 
allein hat, während im ersten Halbverse her eich mit dem 
besser betonten näm in den leichten Taktteil zu teilen hat. 
Für das Lesen der Handschrift ergiebt sich aus dem 
Vorstehenden die Lehre, dass nichtiktige Wörter oder Silben, 
die nach beiden Seiten durch deutliche Abstände von den 
Nachbarwfirtero- oder silben getrennt sind, niemale schlecht 
zu betonen sind. Die Betonung muss umso besser sein, je 
grösser die Abstände sind. 

4. Hochton in nichtiktigen Wörtern. Halten wir 
im Vers 46 die vor und hinter reit gezeichneten Pausen, 
so werden wir reit gut betonen: 

Ther kiining reit klloDO. 
Bei einer derartigen Betonung tritt uns lebhaft das Bild 
vor Augen, wie der junge HeldenkOnig an der Spitze seiner 
Degen dem Feinde mutig entgegenreitet. Dass unser Sänger 
sich dies Bild ausmalte, wird angesichts der gewaltigen 
Pause in Vers 5 zwischen Fronisk und githigini niemand be- 
zweifeln. Sie zeigt, dass unseim Mönche ein Herz im Busen 
wohnt, das hoch aufschlägt bei dem Gedanken an kühne 
Degen, an Waffengeklirr und Kampfgetümmel. Hierfür 
zeugen auch eine Keihe andrer Stellen des Liedes. Die 
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starke BetoDuog von reit ist also gerechtfertigt; zu unter- 
suchen bleibt jedoch, ob 

Ther kiining reit kOeno 
oder Ther kuning rnt kirano 
zu sprechen bezw. zu singen ist. Geben wir reit den gleichen 
Druck wie kuning und kuono und machen es dadurch zum 
Iktwort, so werden wir auch lioth im zweiten Halbverse 
Druck geben, denn dieses Wort erheischt ebenfalls gute 
Betonung. Der Vers 

Ther kuning rmt klleno. Sang lloth trino. 
hat dann 6 rhythmische Accente, im ersten Halbverse aber 
mangelhaften Rhythmus und im zweiten überhaupt gar 
keinen. Moduliert man dagegen bei der Betonung zwischen 
Druck und Hochton, eo hat der Vers bei nur 4 rhythmischen 
Accenten guten Rhythmus, und dennoch vermag man reit 
und lioth stark zu betonen. 

Ther kuning reft ko^no. S^ng lioth triao. 
Die Handschrift zeigt uns eine Reihe von Versen, in denen 
eine ähnliche Betonung stattfand. 

Vers 49. BIHDt skeiD \n uu^ngon. Spdodun th^r ur&nkon. 

Vers 50. Th^ naht th^geno gelfh. Nichsin s6eb Hluduig. 

Vers 29. Gode th^n cö diin. Th^ sin hm dö dün. 

Vers 30. Qu^hun al : fr^min, 80 l^ngo bei dOD uuir th(n. 
In Vers 50 und 29 dürften die Ikte auf thar und the nur 
mit massiger Stärke eingesetzt sein. War dies der Fall, 
so rückte der deklamatorische Accent auf naht und sio. 
{Vergl. S. 41). Der Vers 30 verdient nicht allein wegen 
seiner ausdrucksvollen Deklamation Beachtung; er ist auch 
in rhythmischer Beziehung interessant. Wer diesen Vers 
in einer gedruckten Ausgabe des Liedes liest, wird sicher- 
lich betonen 

So lingo bSTdon uuir th{n- 
Die Handschrift zeigt jedoch, dase schon Halbvers 29 b 
rallentando vorgetragen werden soll, und ebenso bis I^go 
der Vers 30. Die Taktdauer ist eine so grosse, dass wir 
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ohne Schwierigkeiten l&ngo beldon uuir als ^inen Takt zu 
lesen und doch hinter lingo und vor uuir noch Pausen ein- 
zulegen vermögen. 

5. Hervorhebung von Reimsilben. Aus der Hand- 
schrift vermögen wir festzustellen, dass der Sänger des 
Ludwigslieda die Rfiimsilbe häufig stärker hervortreten 
lässt, als wir ea zu thun pflegen. Am deutlichsten ersicht- 
lich ist dies in Vers 37. Hier reimt sich — ist, hferuuiet, 
krist. Der erste Halbvers hat also Binnenreim. Übersetzt 
man die Pausenzeichnung in eine Betonungszeichnung, so 
erhält man: 

Gisk^rit ist thiu hferunist. 
Im Verse 38, wo hfnauarth mit giuuilt assonieren muss, 
finden wir: 

Uuili li^r — unsa hfnauarth. 
In Vers 44 haben wir burolanj^, in Vers 10 lidän, in Vers 24 
närthmän, in Vers 55 s{gihäft, in Vers 56 sfgikämf. 

6. Besserungen des Rhythmus. Die Oberschrift 
des Liedes heisst: .Rhythmus teutonicus*. Das Lied ent- 
hält auch eine Reihe von Versen, die den Taktversen unsrer 
Volkslieder schon recht nahe kommen, z. B. die Verse 21 
bis 25. In andern Versen aber will uns der Rhythmus, 
wenn wir das Lied in einer gedruckten Ausgabe lesen, oft 
recht holprig erscheinen. Hier einige Beispiele, wie der 
Sänger den Versen das Holprige zu nehmen weiss. In 
Vers 12 schiebt er zwischen die beiden ersten unmittelbar 
nebeneinander befindlichen Iktsilben eine lange Pause ein 
und regelt dadurch die Taktverhältnisse derartig, dass der 
Vers 

Thiot — ur&ncono. U&non s^n di6no. 
sich durchaus im Takt bewegt. In Vers S wird der Diph- 
thong uo aufgelöst, sodass der Vers mit zwei richtigen 
Daktylen beginnt: 

Bru-o-d^r sfnemö. Thia cz^a uuiinnionö 
In Vers 55 scheint der zweite Halbvers rhythmisch recht 
schlecht zum ersten zu passen : 

Gilobot si thiu godes kraft. Hluduig uuartb sigihaft. 
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Legt man jedoch hinter gilohot und Htuduig Pausen, 
und lässt man, wie die Handschrift es ebenfalls angiebt, 
die Worte si thiu godes kraft rasch aufeinander folgen, so 
ist guter Rhythmus vorhanden, wenn er vielleicht auch ein 
andrer ist, als man vermutete. 

Gil^bot — si thJH godes kraft. Hluduig — uuarth sigihaft. 
Den Bhythmus des Verses 32 habe ich für meine Person 
nach der gedruckten Ausgabe des Liedes nicht auffinden 
können; nach der Handschrift ist er folgender: 

Trtistet hiii gis^Uion. M{ne notstÄllon. 
Der Vers hat nicht nur guten Khythmue, sondern er ist 
auch, wie die Handschrift zeigt, vortrefflich gesprochen. 
Für noist&llon ist sicherlich schwebende Betonung anzu- 
nehmen. Hat aber der Hochton auf not den gleichen Be- 
tonungswert wie der Druck auf stallon, so haben wir, da 
mine jedenfalls schwächeren Druck als st&Uon erhielt, den 
Daktylus mine not, der trotz des rhythmischen Äccents auf 
der ersten Silbe den deklamatorischen Accent auf der 
letzten Silbe hat. Das Gleiche durfte in Halbvers 28 der 
Fall sein. Während in Vers 24 ntSrth man betont wird, ist 
die Betonung hier : 

IngÄgan north mannen. 
Bei diesem Verse weist die Nichtabtrennung der Silbe In 
darauf hin, dass der Ikt auf g^gan nicht sehr kräftig ein- 
gesetzt wurde (vergl. S. 97). In den Versen 28 und 32 haben 
wir ein SeitenstUck zu dem auf S. 42 erwähnten Daktylus 
.quamquam. o." des Verses 15 von Vis fidei.^) (b. auch Tafel 
V.) und zu den auf S. 42 in Anmerk. 28 angeführten 
.schwunghaften" Daktylen von Ernst Moritz Arndt. 

7. Satztrennende und satzgliodernde Pausen. 
In erster Linie zu erwähnen ist die in Halbvers 36 a ge- 
zeichnete Pause: 

") DasB bei den ElnonenBer Handecbriften Pnokte innerhalb des 
Venes als Zeichen ffli Pansen antxntaseen sind, wird dnrcb die Pnnkte 
in VerB 4a der franz. Eni. nnd den I'unlit hinter tibimet in Vis fldei, 
Verl 17, zweifellos. In Vers 16 steht anch in der CSsdt aDsnahmsweise 
ein Pnnkt. In Vera 17 ist also die Panse hinter tibimet gii^eser als die 
CKsnr, bei den Pansen im Verse 15 aber ist dies nicht der FalL 
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Nu uuillih — thaz mir uotgon, 
neben der noch die Pause vor thes in Vers 45, die vor 
kuning in Yers 23, die vor dem zweiten eo in Vers 37, und 
die ebenfalls vor dem zweiten so in Vers 39 erwähnt sein 
mögen. 

8. Dass die Vortragskunst unsres Sängers eine her- 
vorragende war, wird der Leser aus der Zeichnung der 
bisher beobachteten Verse längst erkannt haben. Dennoch 
möchte ich auf einige wenige Stellen besonders hinweisen. 

Halbvers 33 a : Hera — santa mih — god. 
Das sind nur vier Worte, aber aus Art, wie sie fallen, er- 
kennt man, dass der Sänger hier einen Uann sprechen lässt, 
der ganz von seiner hohen Mission durchdrungen ist. In 
der Oberhaupt vortrefflich vorgetragenen Bede des Königs 
ist ferner von grosser Schönheit der Vortrag des Verses 
39 durch die beiden Pausen im ersten Halbverse und das 
langsame Fallen der Worte im zweiten. Ganz besonders 
sei aber auf den Anfang des Liedes aufmerksam gemacht. 
Einfacher und ruhiger kann nicht erzählt werden, als es 
hier geschieht, wenn man so liest, wie die Zeichnung der 
Handschrift es erfordert. 

Im Vorstehenden glaube ich den vollen Beweis erbracht 
zu haben, dass in der Handschrift des Ludwigsliedes die 
gesangliche Deklamation gezeichnet ist. Sobald man sich 
in die Schreibart erst hineingefunden hat, glaubt man bei 
leisem Lesen den Gesang des Sängers zu hören. Aber die 
Musik eines jeden Verses ist verschieden; eine Melodie in 
unserm Sinn, d. h. einen Tonsatz, dem sich die Verse an- 
passen müssen, und dessen einzelne Teile in regelmässigem 
Turnus wiederkehren, hat das Ludwigslied sicher nicht ge- 
habt.^^) Hier war die Musik die gehorsame Dienerin der 

") In HtlllenhoR und Scherer, Denkmäler deotscber Poesie nnd 
Proia, 3. ÄnÖ. Bd. II, S. 78 wird die Annahme, dUB in dem Liede zwei 
oder auch drei Melodien verwendet seien, mit dem Vorhandensein zwei- 
zeiliger nnd dreizeiliger Strophen begründet. — Ebenso wie das Versikel- 
paar einer Sequenz keine Strophe im eigentlichen Sinne des Wortes ist, 
dUrtte dies mit den zwei- oder dreizeiligen Absätzen des Ludwigs- 
lieds der Fall sein. Heines Krachtens versiDnlicbeu diese Abe&tze die 
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Deklamation, der die Tonbewegang auf Schritt und Tritt 
folgt«. Ein Tonkilnstler, der die Zeichnung der Handschrift 
versteht, vermag aus der Handschrift vielleicht auch die 
Tonbewegung herauszulesen und sie in Notenschrift zu 
übersetzen. 



Die Handschrift des franz. Eulalialiedes bietet nach 
dem, was wir im Ludwigsliede schon beobachteten, kaum 
etwas, was nicht bereits besprochen oder doch leicht zu 
erklären wäre. Von den Worttrennungen oder Zusammen- 
schreibungen wäre vielleicht zu erwähnen : les mals c6n 
selllers, wo wir wieder einmal das bei unserem Sänger 
sehr beliebte Markieren einiger aufeinanderfolgender Silben 
gewahren (er r&h chön); femer die eigentümliche Silben- 
gruppierung illi en ortet, die thatsächlich zustande kommt, 
sobald wir li schlecht betonen und enortet den Stossaccent 
geben. Die Angliederung von li vollzieht sich hier um so 
leichter, weil il und li den gleichen Auslaut bezw. Antaut 
haben. 

Durch Pausen sind an IktwOrtem besonders hervorge- 
hoben: Eulalia (la), corps (Ib), raneiet (3 a), regiel (4 b), 
lei (7 a), fuiet (7 b), sostendreiet (8 b), morte (9 b), spede 
(IIb), lazsier (12b), volat (13a), oram (13b), dementia 
(Schlussvers). Von nichtiktigen Wörtern sind durch Pausen 
hervorgehoben: Enz (lOa), nos (IIa), Volt (12b), endlich 
Tuit (13b) durch die zugleich oram dienende Pause. 

EinteilDDg, welche der Sänger seinem Gesänge gab. Einen solchen Ah- 
Bat! Bang er in einem Zuge, am SehluBS desselben machte er dann 
einen knrzcn Rnhepnnkt, den er durch einen QriR in die Saiten aaB- 
gefUllt haben wird. Im allgemeinen enthält der Absatz Ewei Zeilen. 
Die Rede des KOnigs wollte der Sänger nicht zn h&nflg nnterhrechen ; 
nach der ersten, mit „mine not stallon" achliessenden Anrede folgen 
daher bis znm Ende der Rede des KSntgs AbsKtze von je drei Zeilen. 
Dann beginnen wieder die zweizeiligen Abs&txe. Da nan aber mit der 
in Vers 55 beginnenden Danksagung ein nener Absatz beginnen 
mosste. bis dahin aber nnr noch 13 Zeilen waren, so mossten Vers Ö2 
— 54 zn einem dreizeiligen Absätze vereinigt werden. Die Danksagung 
and Bitte an Gott enthalten 6 Zeilen, anch hier masste also notwendiger- 
weise nochmals ein drcizeiligcr Absatz vorkommen. 
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Was die Deklamation anbetriflft, so liegt dieselbe, so- 
bald wir die Stellung der Ikte kennen, so klar vor 
unsern Augen, dass kaum ein Zweifel entstehen kann — wir 
haben ja den Wortabstand gezeichnet vor uns. Wenn wir 
daher in der Zeichnung auf lav^ntre stossen, so singen wir 
legat« mit Schwellung auf der Iktsilbe, treffen wir aber 
en ortet und con crmdre, so wissen wir, dass diesmal die 
Iktsilbe sforzando betont wird. 

Nur auf einige wenige Sachen sei noch aufmerksam 
gemacht. Auf S. 48 war an den Beispielen b^l kvret corps 
und h4l aväit corps gezeigt, dass die Lage des Nebentons 
zum Ikt von wesentlichem Einfiuss auf das Steigen und 
Fallen innerhalb des daktylischen Verses ist. Die in der 
Handschrift in Vers Ib vor corps gezeichnete Pause giebt 
uns Gelegenheit, unsre Beobachtung dahin zu vervollstän- 
digen, dass in Bezug auf Steigen und Fallen die Lage des 
Nebentons sogar wichtiger ist als die Lage der Pausen. 
Selbst wenn wir vor corps eine starke Pause legen 

b^I ävret — c«Srps, 
bleibt dennoch fUr unser Empfinden die Qruppenbildung b^l | 
iivret corps bestehen, so lange ä nebentonig und vret un- 
betont gesprochen wird. Ebenso beobachten wir in Vers 7b, 
dass trotz der Pause, durch die fiiiet hervorgehoben ist, die 
Gruppenbildung 

qu^d I eile fiiiet | lo n^m 
bestehen bleibt, so lange wir der ersten Silbe von eile den 
Versnebenton geben. 

Suchier hat in seiner Litteratnrgeschichte im Versikel- 
paar 14 den Punkt hinter mercit fortgelassen und statt 
Post — post geschrieben. Damit spricht er indirekt aus, 
dass im Falle von Enjambement über den Punkt am Vers- 
schlusse hinwegzulesen sei. Dann bezeichnet also der Punkt 
nichts andres, als was unsre modernen Dichter durch Ab- 
brechen der Zeile bezeichnen. 

Die lieb ich bis zur Käserei. Ich bin 

Ganz Ohr, ich weiss nichts von mir selber, stürze 

Ins Eabinet, der süssen Künstlerin, 

Die mich so himmlisch rührte, mich so mächtig 

Bezauberte, ins scbBne Aug' zu sehen. (Schiller.) 
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Ebenso wenig wie Schiller hier beim Versleeen den 
Zeilenschlußs respektiert haben wird, dürfte der Eulalia- 
dichter die Punkte hinter mercit und venir gehalten haben, 
um die Deklamation dieses Verses zu erkennen, ist es not- 
wendig, das durch die grösseren Verhältnisse des Ludwigs- 
liedes verwohnte Auge wieder an die engeren Verhältnisse 
des EuIaliaUedes zu gewöhnen. Die Wörter des Versikel- 
paars 14 haben keineswegs den gleichen Abstand. Die 
zwischen Aeo&s und chr{stu8 befindliche Verscäsur ist hier 
kleiner gezeichnet als der Abstand zwischen chr{stus und 
mercit. Entweder muss der Vers im Tempo rubato ge- 
sungen sein, also mit einem verkürzten zweiten und einem 
verlängerten dritten Takt, oder die Silbe nos wurde stark 
gedehnt ; das letztere ist das Wahrscheinlichere. Wird n&B 
nicht gedehnt, so entsteht vor christus eine Pause vom Wert 
einer '/» bis einer halben Kote. Das Wort chrfstus wird 
dann so stark hervorgehoben, dass es über mercit, das den 
Satzaccent haben muss, weit hervortritt. Die Pause muss 
also verkürzt werden. Damit nun der Sänger das gedehnte 
nos nicht noch kräftig betont und es hierdurch zum be- 
deutendsten Worte im Satze macht, schreibt der Dichter 
denos zusammen und zeigt dadurch dem Sänger, dass der 
Ikt nicht in starker Accentforni gegeben werden soll. Liest 
man entsprechend dieser Zeichnung den Vers im Takt, so 
tritt niercft als satzbetontes Wort hervor. Trägt man da- 
gegen im Tempo rubato vor, so bleibt chrfstus, weil der Ikt 
für unser Empfinden vorzeitig einsetzt, stark hervorgehoben. 
Zudem liegt nicht der mindeste künstlerische Qrund vor, 
das unruhige Tempo rubato hier anzuwenden. Von schöner 
Wirkung ist hier, dass die Silben p6st lä m<^rt einzeln 
fallen, wie Überhaupt die ganze deklamatorische Gliederung 
dieses Verspaares und des damit verbundenen Schlusssatzes 
vortrefflich ist. 



Die Rekonstraktion der Melodie. 

Wir kennen den Khythmus der Melodie bis in die 
kleinste» Einzelheiten, wir kennen ferner die gesangliche 
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Deklamation, and bezQglich der Tonbewegung wiesen wir, 
das3 die Sfitze des Ambt-osianischen Lobgesangs imitiert 
wurden. Wie dieses Wort zu verstehen ist, wurde in der 
Anmerkung auf S. 50 gezeigt. Vergleichen wir die dort 
angeführten Sätze, welche den Satz von «Tu res gloriae, 
Christe* imitieren, mit diesem und mit einander, so haben 
wir die Anweisung vor Augen, wie bei dem Imitieren zu 
verfahren ist. Selbst eine Laie auf musikalischem Gebiet 
vermag daher, wenn er die Noten des Tedeums zur Hand 
nimmt, die Melodie des Eulalialiedes insoweit zu rekon- 
struieren, dass man eine ungefillire Vorstellung derselben 
erhält. Berechtigt zu dieser Arbeit ist jedoch nur ein 
sachverständiger tüchtiger Musiker ; denn das Werk eines 
Künstlers als Kunstwerk wiederherzustellen, vermag nur 
ein Künstler. 



.yGoogIc 



ANHANG. 

A. Die Legende vom nlchtUktmftsslgeii Gregor! «nlaehen Gesuig. 

In Abschnitt II wurde als festgestellt angenommen, 
dass der Gesang in Tönen von gleicher Dauer nicht von 
Gregor dem Grossen stamme, sondern frUhstens zu Ende 
des 10. Jahrh. aufgekommen sei. Der Beweis hierfür ist 
längst von Schubiger (Die Sängerschule St, Gallens vom 8. 
bis 12. Jahrh., 8. 17) erbracht, blieb aber vielleicht manchem 
unbemerkt, weil Schubiger bei dieser Gelegenheit den Namen 
Gregors unerwähnt lässt £r schreibt : ,Zur Zeit des Sängers 
BomanuB (circa 800) und noch Jahrhunderte nach ihm wurden 
die Eirchengesfinge noch nicht in Tönen von gleicher Dauer 
vorgetragen/ Die von Schubiger angeführten Stellen aus 
den Schriften alter Musikschriftsteller reichen zum Beweise 
seiner Behauptung aus. Der grosseren Vollständigkeit wegen 
werden hier noch einige weitere Stellen hinzugefügt, die dem 
Leser zum Teil schon aus Äbschn. II bekannt sind. 

Mehr als 100 Jahre nach Gregors Tode schreibt 
Beda: Item ad formam trochaici metri canunt 
hymnum de die judicii. 

Üie Instituta patrum de modo psallendi 
sive cantandi besagen : 

Ammonemus itaque, ut una aspiratione sive uno an* 

helitu usque ad punctum rithmice vel metrice psallamus 

Quomodo ergo Toni deponantur, in finalibus propter diversoe 
accentus, nunc dicendum est. Omnis enim Tonorum depo- 
sitio in finalibus, mediis vel ultimis, non est secundum ac- 
centum verbi, sed secundum musicalem melodiam Toni fa- 
cienda, sicut dicit Piiscianus: Musica non subjacet regulis 
Donati, sicut nee divina Scnptura. Si vero convenerit i 
unum accentus et melodia, communiter deponantut 
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autem, juzta mfllodiam Toni, cantus sive psalmi terminentur. 
Kam in depositione feie omnium Tonorum, Mueica in fina- 
iibuB Versuum per melodiam subprimit syllabas, et accentUB 
80phi8ticat,et hoc maxime in Psalmodia. (Abgedr. bei Ger- 
bert, Scriptores I. 8. 6 und 7.) 

Diese Vorschrift der Instituta patrum über das Sophisti- 
zieren von Accenten wäre widersinnig, wenn nicht numeros 
gesungen wäre. 

Nach Scliubiger, S. 17. sagt Alciiin von Sulpicius, 
dem Lehrer an der Hochschule Karls des Grossen zu Aachen: 

Instituit pueros Idythun modulamioe sacro 

Utque aonos duices, decantent voce canora 
Queis pedibu», nunieris, rhythmo stet musica, discunt. 

Aurelianus Reomensis (wahrscheinlich in der 
ersten Hälfte des 9. Jahrh.) schreibt in Bezug auf den Ge- 
sang: Rhythinica est, quae incureionem requirit verborum, 
utrum Bonus bene an male cohaereat. Rhythmus namque 
metris videtur esse consimÜis : quae est modulata verborum 
compositio, non metrorum examinata ratione, sed numero 
syilabanim. atque a censura dijudicatur aurium, ut pleraque 
Ambrosiana carmina. Xlnde illud: Res aeterno Domine, 
Rerum Creator omnium. ad instar metri jambici compositum, 
nullam tamen habet pedum rationem, sed tantum concentus 
est Rhythmica modulatione. Qui scintillam vel perparvam 
habet metrorum, hie cognoscere valet nostrum de hac re 
sermonem. Etenim metrum est ratio cum modulatione; 
rhythmus vero est modulatio sine ratione, et per syllaba- 
rum disceinitur numerum. Metrica est, quae mensuram 
diversorum probabili ratione cognoscit metrorum , verbi 
causa heroicum, elegiacum, sapphicum. et caeterorum metro- 
rum. Nam ipsius cantilenae vox si recto canitur tramite, 
per ordinem discurrit pedum. (Abgedr. bei Gerbert, Scrip- 
tores I. S. 33). 

Höchst willkommen ist eine Stelle der „Scola eu- 
ch iriadis de musica", deren älteste vorhandene Hand- 
schrift (Cod. S25 der Bibl. von Valenciennes) aus dem 
Kloster St. Amand am EInon stammt. Die Zeit ihrer Ab- 
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fassung ist ungewiss^). Die ftlr uns wichtige Stelle lautet; 
,Munc deinde quae pro exornatione melodiae doDante Oeo 
dicenda sunt, prosequetnur. Ac inprimis videndum , ut 
numerose quodlibet melum promatur. Discipulus: Quid 
est numerose canereP Magister: Ut attendatur, ubi 
productioribus, ubi brevioribus morulis utendum sit. Qua- 
tenua uti quae syllabae breves, quae sunt longae, attendi- 
tur; ita qui soni producti quique correpti esse debeant, ut 
ea, quae diu, ad ea, quae non diu, legitime concurrant, et 
veluti metricis pedibus caotilena plaudatur. Sic itaque 
numerose est canere, longis brevibusque sonis ratas moru- 
las metiri, nee per loca protahere vel contrahere magis 
quam oportet, sed infra scandendi legem vocem continere, 
ut possit melum ea finiri mora qua cepit .... Abgedr. bei 
Gerbert, Scriptores I S. 182b und lS3a; Schubiger S. 17). 
In gleichem Sinne spricht sich auch dieCommemo- 
ratio brevis de tonia et psalmis modulandis 



") Man B<:hrieb dies Werk jahrbnudertelatig dem St Amander 
HDnclie Hocbuld zu, der za der Zeit, alB die Ealalialieder in jenem 
Kloster gedichtet wurden, BchnlvorBtimd desselben war. WeDUglelcb 
HncbaldB Antoischsft ne«h den Darlegungen von J. Hangeart (Cata- 
logne des mannacrits de la Bibl. de Talenciennes, PoriB 1860, 8. 334 
nnd 36) nnd von Hans HüHer (Hacbalda ecbte nnd noechte Schriften, 
Leipzig 1881) als ansgeschlossen erecheinen mnss, so ist andrerseits anch 
Hangearts Ansicht, daas das Werk dem St. Galler Mönche Nolker 
Balbnlns zuzuschreiben sei, irrig. Hans HUller verlegt die Entstebung 
der Schrift ins 10. Jahrh. ; doch wirken seine Aosftthmngen in diesem 
Punkte nicht sehr beweisend. 

Die Sl Amander Handschrift ist keinesfalls das Original; sie ist 
eine Abachrilt, in der noch einzelne Sachen nachgetragen werden sollten. 
Die Handschrift nennt als Verfasser des Werkes einen Abt Nogems, 
,a venerabili abbate Nogero elaboratnm". Ein St. Amander Äbt dieses 
Namens ist geschichtlich nicht bekannt; doch mnss er existiert haben, 
da sich in einem Codex dieses Klosters (jetzt Cod. 16*2 der Bibl. von 
Valenciennes) auf fol. 199a die nachstehende Stelle befindet; 

Orate pro n o s t r i b Nochero abb. üoderando abb. Jocelino abb. etc. 
pro presbyteris B&ldnino monacho. Hilone monacho ebx 
Goziin (JocelinuB) war ca. 880 Abt; Milo starb 872. Aas der Beihen- 
folge der Namen Ifisst sich mit einiger Wahrscbelnllabkeit schliessen, 
dass Abt Nochei oder Noger vor Goziin gelebt hat. 
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Aua: OntniA, qufte cliQ, »A eft. qi*»e non diu, UgUimis 
ja|«(> 86 morwU« numero»e ooneurrant . . . , Haec 
qiiBliaoumque de paalmpruin ni«lodiit et »equitate oaneqdl, 
preut pottii, de diverses ooUeota deMripü, non praejudio^ns 
ilUs, qui ethsdeiD woidulatiQnee licet altter, non niinua tarnen 
hene. et fortAGse meliu» httbeitt. Quae canendi aeqoitas 
rhj;thmu8graece,Utinedicitnr numerus: quod 
«erte 9Qiae tneloa ptore ntetri ditigenter mensurandum 
fdt. Ijanc magistFi scholtu-um Ktudioae inculeare disoenUbui 
debent, et ab initia infantea eadem «equalitatie sive pume- 
roaitfttja dUciidinA infoneare, inter oaptandum aliqua pe* 
dum i^annumve, vel qualibet alia percusaione 
numerum in^truere.* (Gerbert. Scriptores I, S. 227 
u. 228.) 

Pie erste ^acbr^cht vom ßeaange in TQoeo von gleit^r 
Danw eflift|t«o wir von Berao, 1008—1048 AW. von 
RW'ienan, i^r eifert gegep die neue SingVfeii*: 

Neque audiendi sunt, qui dicunt, aine ratione omnino 
coHBiBtere, quod in cantu aptae numerositatis moram nunc 
velociprenv mtn^ vero faciinua productiorem : si grammati- 
eua quilibet te repreli«ndit. cur in veran eo k>ci ayllabam 
oorripia«, ubi produoer« debeaa, nuVa alia eauaa aaturaliier 
esistente, eur ma^a eam produeere debeas, ni»i quia aati- 
i^uorum ita aanzit auctoritas; cur non magis musicae ratio, 
ad <(uam, tpua rationabilis yoci^m dimensio et numerositaa 
jt^tioeti socoeiiBeat ^uodampodo, ü no« pro quaUtat« 
loeoruBi oUerve« delütam Quantitäten) moranuB? Si ali- 
quando offendere te potuit male prolatuoi, qued eat e>xtra 
te, quanttt swgia, quod est intra ^intra?') te? non enim 
gramniatica, eed muaica hominem conaistere percepimus: 
quod, ut viri eruditissimt verbis utar, quiaquis in aeae ipanm 
descfndit^ intelüfit. Idcirco ut in netra certti peduu 
^itneaNone centexituY verew^ it» aptft et concordabiti bre- 
viitm et koBgoruu aoBorum copulakione oonipmiitur cantus: 
et vehtt in bfexametra verau ai legitime currit, ipso sono 
animus detectatur. At si vei'so ordine in penultimo spon- 
daeum, in (iltipio dactylum admittit, vel siquis in secunda« 
conjugationis ve^bjo acute accentu in aatepenultima pcor 
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nunoiatita: docete, vel in tertla Gonjugatione itl petiultittlä 
cironmflexo: leglte, oinnino ipsBauditUe Hovitate tabeseit: 
Bio in cantileoa «x VeterUm auctoHtate äpta et Itlödesta 
itiodulationum coaptatlone coftjutiata« tota aiiimae cOf- 
poHflqUe coinpago delflctatdr, Hicut gcohtfaHo ab aUdietidt 
Voluptate se suspendlt, sEquid in eft dettraratutn Sentit 
(Gerbert, acripto^B8 II. S. 77. Schubiger, 8, 17). 

Berno ist ein klassischer Zeuge. Vor selnet" EcueHHUtig 
zum Abt von Reichenau war er MOnch des Klosters 
8t. Qallen, d«r Hatiptpflattlschüle dos rOmidcheti Geeang^ 
diesseits der Alpeu. Dol-thln hatte zur Zeit Karls des 
Qroasen der römische Kirchengänger Rotnanus, der Be- 
grflnder der berDhmten St. Galler S&ngerschme, eitle au^ 
thentieche Abschrift des OregoHanisbheti AntiphsnatB ge- 
bracht In St. Oallen lernt« Bemo deti sehten Gr»- 
gonanlscben Oesäng, Ubd Berno saflg — flufneroB^ In 
BertioB Ansflthrungen Imen wir ewieeheb den Zeilen den 
Grund des Aufkommens der neuen Gesangsweisei Das 
erwachende grammatlsehe Oewiseen sträubte sieb dagegen, 
die Psalmen und andere kirchliche Gesänge tnit sopfaistii. 
zierten Accenten zu ain^ni die neue äingtfeiee eraiOg'- 
lichte richtige Wortbetonung und verlangte auch nicht, 
dass Silben unterdrQcht wurden. Dass aber Gregor der 
Grosse aus Rücksicht auf die Regeln des Donatus eine 
Ijiderung des Kirchengesatiges vorgenommen habefi sollte, 
ist ausgeschlossen. Wie ^r Übet die Rückäichtsoahme auf 
die Grammatik dachte, hat er in seiner Vorrede ta iäb 
Moral! a äüts unzweideutigste artsgeeprooben : hon meta- 
eisml Collisionem fbgio, non barbarismi eonfusiooem devlttt, 
bHus motneqae etiam et praepositlonom oaeus servafe caty- 
temnoi qdia indlgnnm vehementer ejEietimo, ot rerba coe- 
lestis oracsl) reettingam sab regtflia Donatl. 

Nach Bemoe Zeit ging es dann rasch bergab mit dcrffi 
numerosen Gesang. Zwar schreibt Gnjde T«n Arezzo 
(gest lOM) noch: Hetricos autem canto» dico, quia saepe 
Ita canimus, nt qoasi veräus pedibus scandere videamiir ( . . . 
^Gerbert t^riptores II, 9. 16b), aber noch ist das Jahr- 
hondert niclit ganz veröossen, als A r i b o den numeroseli 
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Gesang als längst erstorben bezeichnet: TJnde in anti- 
quioribuB antiphonariJs utrisque c. t. m. reperimus pei-saepe, 
quae ceteritatem, tarditatem mediocritatem, innuunt. Anti- 
quituB fuit magna circumspectio non solum cantua inven- 
toribus, sed etiam ipsis cantoribus, ut quilibet proportiona- 
liter et invenirent et canerent. Quae coneideratio jam dudum 
obiit, imo sepulta est, (Gerbert, Scriptores IL S. 227 a, 
Schubiger, S. 17). 

B. Zn Bartsch^ Methode, den Rhrthmiu KIterer Segnenzenrera» 
feste aatflllen. 

Auf S. 38 war es als fehlerhaft bezeichnet, den Rhyth- 
mus eines rhythmischen Verses in der Weise festzustellen, 
dasB man vom tichluss des Verses ausgehend die Ikte ein- 
zeichne. Dass Bartsch in dieser Weise verfuhr, geht aus 
.Sequenzen" S. 83 hervor: ,Da man, vom Schlüsse aus- 
gehend, den Rhythmus dei- accentuierenden Verse bestimmt, 
so' etc. 

Infolge seiner Methode hat Bartsch Verse falsch ge- 
lesen, von denen man glauben möchte, es sei fast unmög* 
lieh. So teilt er uns mit, dass in dem Doppelverse: 
Nubium cursus ventorum volatus fiilgurum corrusc4tio, 
^t tonftruum sonitus duice consonent simul alleluja. 
ventorum, sonitus und all^lujÄ betont werde, und im Verse: 

Nunc vos o socii cantate laet&ntes alleluja 
stellt er die Betonung cantat^ fest. 

Sehen wir von dem Falle ab, in dem alle Verse 
eines Gedichts mit einsilbigem Worte endigen, so mtlssen 
nach den Accentgesetzen der lat. Sprache sämtliche Verse 
am Schluss die Wortbetonung — w ^ oder — ^ aufweisen. 
Es wären also unter Benutzung des Mebentons nur die rhyth- 
mischen Ausgänge — w oder — w — mOglich. Der Ausgang 
— ^J■^— aber liesse sich nur durch sophistizierte Accente 
herstellen. Nun berichten uns aber die Instituta patrum 
(vergl. S. 18), dass fast bei allen melodischen Ausgängen 
(fere omnium tonorum) Silben unterdrückt oder Accente 
sophistiziert werden ; zum mindesten weist dies doch darauf- 
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hin, daes der rhythmische Ausgang häufig nicht — v^ — 
oder u — v^ war; ja, aue fere omnium lieese eich vielleicht 
sogar folgern, dass diese Ausgänge seltener waren als 
— w <> — . Diesen Versausgang konnte Bartsch bei den 
Sequenzen infolge seiner Mettiode nicht auffinden. Sieht 
man von sporadisch auftretenden Daktylen ab, so sind alle 
Sequenzen Verse nach seinen Feststellungen trochaische oder 
jambische Taktreihen. 

Nur einmal ist Bartsch von meiner Methode abge- 
wichen, nämlich beim Eulalialiede ; hier hat er, wie aus 
, Sequenzen*, S. 168 hervorgeht, am Versschluss nicht: Ku- 
l^iSe, cithara, pr^iiim, roartyrium, sondern Sülalise, cithar^, 
precium, martyrium gelesen. Im Eulalialiede, dessen Verse 
er für rhythmische hielt, war ihm also die Thateache un- 
mittelbar vor Äugen gerQckt, dass im lateinischen 
rhythmischen Verse nicht die Wortaccente 
des Schlusswortes bestimmend für den Rhyth- 
mus sind, sondern dass umgekehrt der Rhyth- 
mus des Verses darüber entscheidet, mit 
welcher Iktstellung das Schlussw ort zu lesen 
ist. Wer aber die A- Verse der lat. Eul. fUr metrische 
hält, dem geben die rhythmischen A-Verse der Sequenz 
Dom. und die Verse la und b der franz. Eul. mit ihren 
SchlnaswOrtem Salalii und anima den Beweis füv die Richtig- 
keit des Vorstehenden. Man bestimme doch den Rhythmus 
dieser Verse einmal vom Schlüsse ausgehend: 
Dominus cSeli r& et cdnditor 
M&ris et terrae fomes et äüctor 
BilOna pulcella fut eul&lia. 
Bei &vret corps bellezöür ^nima. 

Und das alles soll nach dem Tonsatze von 
C^ntica vfrginis SDlaliSe 
gesungen sein? 

Die Sache liegt folgendermassen. Hat der Vers ^/i Takt, 
so lesen wir SulaliSe, hat er '/4 Takt, eul^IiSe. 

Wörter von der Form neulsliae" finden sich nicht 
selten in den VersschlUssen von Sequenzen, z. B. in den 
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von Bartech, „Sequenzen* S. 95 angeführten 10 Versen einer 
Sequenz auf den heil. Colomannufl. Wir begegnen dort: 
8ollemnia, fidelia, innocentia, nocentia, sequipeda, vestJgia, 
fastigis, obprobria. Dem Buaviflsons cithara des Eulatia- 
liedes am Versachluase entspricht hier aupplioii genera. 
Hier hat Bartsch nun nicht analog dem Eulalialiede sollem^ 
ni^ und supp1ic){ genera, sondern solI^mniÄ und siJpplicü 
g^nerA gelesen und dementsprechend dann die Terse für 
12 silbige jambische Verse erklärt: 

per b^at( Uolomannf soll^mni^ '/* Takt. 
Hätte er dagegen die Ikten des Schlussworta nach 
dem Rhythmus des Verses bestimmt, so hätte er gefunden, 
dasB die Lesung s^llemni^ geboten sei: 

per be^ti Cotom&nni soUemni^ ^/t Takt. 

Xach Bartocb lauten also die Verse: 
per b^at( Col^niannj BoU^mniA 
cunctis pi^ pet^ntibus fld^lii. 
o qualis v(ri s&ncti {nooc^nti^ 
qui mundi spr^vit ISeta v^l noc^nti^ 
mitis et humilfs Jesu sequfped^. 
claruB heres fit JerosolymipetÄ. 
actu sequitur d6mini vestigia 
pat{bulo petft polf fastigia, 
nee f^cit proximo suti oppnibria 
perp^ssus multa supplic(i g^ner^. 
Das ist also klarster V* Takt, jeder Vers zu 6 Takten. 
Nun schlage man in massig langsamem Tempo V* Takt 
und lese dann nach nachstehender Takteinteilung, indem 
man Per be- als Auftakt behandelt, und k den ersten Nieder- 
schlag gibt, genau im Takt ; 

Per be-|äti Colo-|mÄnDi i e6Hemni-|Ä, cunctis | pfe pe-| 
t^ntibus I fidelija, o qualia | vfri | s&ncti in-|n<icenti-|Ä, qui 
mundi | spv^vit | läeta vel | nocenti-|a, mitia et | butnilis j 
J^su I 8^quipe-|da, clams I h^es fit | J^ro80-|1yinipe-|Ut, 
actu I sequitur ' domini | v^stigi-[a, patibii-|)ä petit | p6li I 
f^tigi-|a, nee fecit | pniximo | suo | i^probri-|a perpesaus | 
mälta I sopplici-|t gene-|ra. 
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Im Verse abgesetzt ergiebt dies Viertakter mit Auftakt : 

per be^ti Gotom^nni si^llemnia. 

cunctis pfe pet^ntibus ^deli^. 

o qualis v(ri s^ncti innocentia. 

qui mundi spr^vit ISeta vel nocentia. 

mitis et humiÜB J^u s^quiped^ 

clarus h^res fit J^rosolymipeta. 

actu sequitur domini v^stigi^ 

patibulo petit poli f^tigia. 

nee fecit proximo suo opprobria 

perpeasus multa Bupplicii generi. 
Hier finden wir also in allen VersscUmssen — '^ u — ; 
gerade wie im £u)alialiede sind eine Anzahl zweisilbiger 
und dreisilbiger Wörter ohne Ikt. Dass sie nichtsdesto- 
weniger betont werden können, ist & 40 bis 43 nachge- 
wiesen; nur muss der Accent vornehmlich dnreh Hochton 
und nicht durch Druck — ias Kennzeichen des Ikts — 
bewirkt werden. Die Verse haben eine grosse Ähnlichkeit 
mit den B-D-E- Versen des Eutalialiedcs ; hier wie dort be- 
ruht die Variation hauptsächlich in der verschiedenen Zahl 
der Silben, welche zum Auftakt verwendet werden. 



DrnckfehlcrbericbtigonjT- 

S. 11 Z. 12 statt öperl^ 1. öperS^. 

S. 23 Z. 6. 7. 8. Taktstrich vor Beginn des 5. Takts 

fehlt. 
S. 27 Z. 26 statt conhaereat I. cohaereat. 
S. 49 Z. 6 am Schluss der Zeile ist hinzuzufügen: den 

beiden ersten Takten von: 
S. 54 Z. 6 statt S. 47 1. S. 48. 
S. 63 Z. 7 1. con sellWra. 

S. 63 Z. 4 von unten statt avuisset I. avlüaset. 
S. 96 Z. 18 1. Voraufschicken. 
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Berichtigangen. 

(Fortsetzung von Seite 119.) 
S. 30 Z. 20 statt: vierzehn 1. dreizehn. 
S. 31 Z. 4 V. unten statt: Auch die filnf 1. Auch die zwei. 
3. 37 Z. 13 Am Zeilenanfang schiebe ein: frz. Ed. D. 
8. 56 Z. 2 hinter haben sollte fUge hinzu: "). Dagegen 

ist in Z. 20 die Ziffer ^') zu streichen, denn die 

FussDote 31 bezieht sich nicht auf den richtig 

betonten Vers 

chi t4x eret | ac^ls dis || sovre pagl^ns, 

sondern auf den falsch betonten 

chi rex eret Äcels dis | sovre paglffns. 
S. t>4 Z. 7 von unten statt: vor die zweitletzte Silbe 1. iiinter 

die zweite Silbe. 
S. 70 Z. 8 statt: und der Fürbitte 1. um Fürbitte. 
S. 73 Z. 10 V. unten statt: pagi^ns I. paglSns. 
S. 107 Z. 24 statt: Enz (10a) 1. Enz. und arde (10a). 
S. 112 Z. 10 statt: Hochschule 1. Hofschule. 

Zu den Tafeln. 

Tafel II. Der Schluss des Eul. Verses IIb ist nach einer 
von mir im Jahre 1896 in Valencieunes gemachten 
Zeichnung: .^iJ^AJf 

Tafel V. Vis fidei, Vers 15. In der Cäsur hinter dem 
Worte sileo befindet sich in der Handschrift ein 
sehr deutlicher Punkt, der auf Tafel V durch 
einen unglücklichen Zufall ausgeblieben ist. In 
der Abbildung auf S, 42 ist er sichtbar; desgl, 
in M. Enneccerus, d. alt. deutsch. Sprachdenkm. 
Taf. 43. Auch in Mangearts Catalogue etc. 
S. 125 ist der Punkt gezeichnet. Alle Übrigen 
Verse (im ganzen 30) haben keinen Punkt in der 
Cäsur. Innerhalb des Verses befinden sich nach 
Mangeart nur die beiden Punkte vor und hinter o 
in Vers 15, femer der Punkt hinter tibimet in 
Vers 17, und endlich noch ein Punkt in Vers J4: 

Rus nive qui pingit frigore. vaere rosis 
Qui volucres rutilis caelos illuminat astris. 
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